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رفض لقطة رد الفعل 


عندما ينظّر المرء حوله يكتشف أجسادًا ساكنة: إلى Se‏ أو AT‏ أو غارقةٌ في حالة غريبة. 
فعضلاتها تبدو متقلّصةٌ نتيجةٌ لمجهودٍ بدني عنيف» أو مسترخيةٌ بعد تضميدها بإحكام. 
وعيون هؤلاء القوم مفتوحة, ولكنّها لا SBE‏ بل تحدّق ... تحدّق في المشهد كما لو كانت 
مسحورة. Lily‏ أستخدم هنا كلمة ترجع إلى العصور الوسطىء حقبة الشعوذة والجهالة ... 

إلى متى سيتعيّن على أرواحنا أن تهجر أجسامنا «الخشنة» لصالح الظّلمات» لتتغلغل 
في تلك الشخوص الخيالية التي تتواجد أمامنا حتى نشارك في مشاعر جيّاشة لن نعرفها 
إلا عن هذا الطريق؟ : 


برتولد بريخت 
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تعديم 


لا جدالَ في أنَّ الفيلم الشعبي الأمريكي له a2,‏ الساحر على المشاهدين في كافة أنحاء 
العالّم. وسأحاول أن Gal‏ في الصفحات التالية أنَّ هيمنة السينما الأمريكية تعود أساسًا 
oly -‏ لم يكن الأمر قاصرًا على ذلك بالطبع - إلى تكنيك بسيط وفعّال تمامًاء تم صقله 
بكلٌ براعة على مدى العقود Ard‏ وأعنى بذلك aba!‏ رن الفعل Li, -Reaction Shot‏ 
لم أدون هذا الاصطلاح الإنجليزي أصلًا حرو مائلة لسبب بسيط وهو dil‏ سيردُ العديدَ 
والعديك:من الزات Ye‏ ضقخات هذا الكتاب» ختى إِنه 56 مألوفا AGS‏ 

ومن المعروف GF‏ السينما تعمل انطلاقا من ثلاث نظرات: نظرة الُخرج والمصوّر 
الذي يتولى مسئولية تصوير اللقطات» ونظرة الممتلين US‏ منهم لزملائهء ونظرة المتفرّجِين 
للشاشة. ويعتمد إلى ds‏ كبير الخيال السينمائي الجذاب على الالتقاء المتناغم بين تلك 
النظرات الثلاث. وعلى Gi‏ ما يهمُني هو نظرة الممثّلين وردود فعلها؛ فهذه النظرة بالذاتء 

هي التي تحدّد CS BM‏ الأخريين وتدفع نمو الحدث الخيالي. وبعبارة أخرى فإرً نَ تعلق 
أنظار المتفرّجين بالشاشة Gigs‏ على مدى نجاح الكاميرا في التقاط نظوات المذلين egies‏ 
لبعض Sty‏ سليم: بل واستراتيجي. فعندما يتّجه نظرُ Shall‏ نحو حافة الشاشة بوجِلٍ 
أو اشتهاء أو Gd‏ أو كراهية؛ ينعكس ذلك في نهاية الأمر في che‏ المتفرّج. 

فما من أحدٍ يستطيع أن يقوّم الجمالَ السينمائي الان ال ال كيان 3 
الفيلم الفرنسي الناجح مانون دي سورس, الذي اعتمد Liles‏ على تكنيك لقطة ,3 الفعل 
الهوليودية. قفي هذا الفيلم تقتصر علاقة أوجولين (دانيال أوتوي) بالراعية مانون؛ على 
نظرة مفتونة بوتيرة متصاعدة مصوّبة على الفتاة من She‏ مراكز مُراقبة: Alyy‏ جذع شجرة 
على الحافة all‏ للشاشةء bile lds‏ حجري على يسار ووسط سياج من الأغصان 
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في أسفل الشاشة؛ وبالانبطاح Je LB!‏ حافة ضكرة ARLEN Jol (iat‏ مكذا cual‏ 
كافة حوافٌ الشاشة موظّفة لتلك النظرات. ولكنْ هل المقصود بذلك نظرات أوجولين؟ Nui‏ 
إنها آلاف العيون في قاعة السينما ا لمخيّم عليها الظّلامء التي دفَعَها ball Genial‏ من كافة 
الأرجاء إلى تركيز Lays‏ تدريجيًا على وسط الشاشة المضيء؛ حيث أصبحت الممقة الشابّة 
فريسة لنظرات المتفرّجِين الفضوليةء ولكنَّ السينمائيين الشعراء ومنهم Gash‏ جان 
لوك جودار» يرفضون الانسياق وراءً أمثال تلك الحيل السينمائيةء رغم تشؤق المشاهدين. 

ولقد برع الأمريكيون في تطبيق استراتيجية لقطة رد الفعل code‏ وغدوا أساتذة هذا 
cite‏ ولق اننا Sak IG Ud at)‏ عدر انق RR Neel‏ القن نقد (Sis‏ 
ot Sh ai‏ ا كيف أن :هذا الت كان غك را Ce als‏ ف تزائط مشاه وطن ها 
وبالتالي في تجنيد الُشاهدين» وكيف أنه يساهم في إضفاء ما يشبه الواقعية على الصورة 
السينمائية الأمريكية» وعلى سلوك الممثل الواقعي؛ مما يعطي الانطباع لدى المتفرّج Sly‏ 
سيتصرّف على هذا النحو لو واجه نفس الموقف» بل Sf‏ رد فعله أصبح على هذا النحو؛ 
نظرًا لأنه بات يعيش الوضع نفسه» من خلال الممثل. 

وسيتبيّن لنا من خلال هذا الكتاب» أنَّ بعض الأساطير التي قامت على أساسها الأمّة 
ا ومنها الشعبويّة (كل ما يجيء من الشعب لا بد أن ن يكون «(Gib sabe‏ والفردية 
الذى gaudy SscLall Jul ge ads‏ الجوال ا وار واو ان GUASUAL‏ 
(توخش /تحضّر) bil sy‏ الأمةء وحدب العناية الإلهية عليها؛ تدخل في صميم الأفلام 
الأمريكية وتستخدم لقطة ,3 الفعل كما لو كانت من الشعائر» حتى باتت متغلغلة بعمق 
في اللاوعي الشعبي الأمريكي. 

والفصل الثالث من هذا الكتابء لا يتناول السينما الأمريكية بشكلٍ مباشرء فهو 
مخصّص للفيلم الوثائقي النازي انتصار الإرادة وهو أبرز الأفلام الفاشية في عهد الرايخ 
الثالث والنموذج الرسمي الذي سدّ الطريق بكلّ فظاظة أمام مساعي التعبيرية الخلّاقة, 
بأن فرض شخص الفوهرر على روًاد السينما GUY!‏ باعتباره Gall‏ النهائي لكافّة مشاكلهم. 
غير أنه Lae‏ لا شك فيه إطلاقًا SF‏ هذا الفيلم انتصارٌ Gall‏ ردٌ الفعل. لقد أصبحت ألمانيا 
eric‏ د فخل مشارك وبشع Sal‏ أوحد» آلا وهو هتلر. وإني لأقترح على القارئ أن 
يعود إلى ذلك الانتصار ليتكشف له مدى خطورة هذا التكنيك بل ورجعيته؛ عندما نتناول 
فيما بعد الفيلم الروائي الأمريكي من خلال تقصّي لقطات Jy‏ الفعل. وهناك ميزة أخرى 
لغيلم الُخرجة ليني رينفستال هذا ذي الطابع الدعائيء وهو أنه ily als‏ وهذا يعني 
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Ags 


إذن أنَّ لقطات ,3 الفعل السينمائيةء لها صلة بالواقعية. وعليه فنحن مدعؤون إلى تبن 
هذا التكنيك عند دراسة الأفلام الروائية بوصفه SLL‏ والصّدى لردود فعل المتفرّجين. 

ورهن ف الفصل الأو ران .من زاوية oils Salata‏ كاير gg dhe‏ 
المخرج الذي SSM Ghat‏ الأول في تاريخ السينما الأمريكية في مجال نزعته الشعبوية. وقد 
أردثُ أن أنهي ملاحظاتي حول لقطة رد الفعل بإبراز مدى 'تزاين تأثيرهاء. حتى بات 
مقاومتها شبه مستحيلةء وذلك عندما تبيّنث لهم فعاليةٌ استخدام الجماهير (تلك الجماهير 
الثائرة والمندفعة في فيلمَي البارجة بوتمكين وأكتوبرء اللَذّين كان لهما Sh‏ كبير على 
الوسط السينمائي في هوليود في نهاية عهد الأفلام الصامتة) وذلك بالتحكم فيها وتوظيفها 
لصالح البظل capa‏ من خلال ردون فعلها إزاء معامزاكة المدهشة. 

وقد تعيّن Ye‏ أن أستخدم هنا وهناك بعض المصطلحات التكنيكية مثل المجال والمجال 
المقابل» وخارج الكادر ... غير SN‏ الأمر لا يستدعي أن يكون المرء متخصّصًا في مجال السينما 
لكي يفهم معناها وقد حرصت على ألا أقدّم تعريفات Ling se‏ لتلك المصطلحات AS SSS‏ 
بل سعيثٌ بالأحرى إلى إدماجها بشكلٍ طبيعي في سياق الآراء التي عرضكًها (وذلك ابتداءً 
من الفصل الأول)ء بحيث تكتسب معناها بسرعة من خلال مضمون ell‏ 


الفصل الأول 


جوني كارسون وتمثيله الإيماني 


فلنتعرّض لطريقة توظيفٍ لقطة ,3 الفعل في العرض التليفزيوني الأمريكي برنامج 
الليلة Tonight Show‏ الذي يقدّمه جوني كارسون وذلك قبل أن نعالج الفيلم السينمائيء 
أو بالأحرى لنمهّد له على نحو أفضل. وحن أنَّ هذه اللقطةء هي المحرّك لاستعراض جوني 
كارسون؛ LAY‏ المحورٌ الذي تدور حوله شعبيته» بل وفكاهته. 

وهناك ميزةٌ مزدوّجة لاستهلال فكرتنا حول لقطة رد الفعل» من خلال تحليل برنامج 
الليلة؛ فمن جهة يتيح لنا ذلك إمكانية لفت الأنظار إلى استعارة التليفزيون لإحدى البنى 
الأساسية Ball‏ السينمائي التي أتاح التمكن منها تحقيقٌ انطلاقة الفيلم الكلاسيكي. وفي 
138 اا 
بذلك أنَّ أحاديث كارسون مع ضيوفه هي النموذج والمثال الأعلى» وكذلك المعيار الذي 
يحرص على الاقتداء به مقدّمو البرامج في التليفزيون الأمريكي والكندي المتخصّصون في 
sic‏ الندوات وتوجيه الأسئلة لضيوفهم. : 

ولا يمكن التحدث عن جوني كارسون دون أن نُقحم gd‏ وفي المقام الأولء إد 
ماكماهونء زميله الشهير منذ YO‏ سنة. فماكماهون يودي بالذات مهمّة التشريفاتي الذي 
يُبرز جونيء وهو الوجه المقابل الذي لا غنى عنه وصاحب العصا السحرية الذي يُطلِعنا 
على المعجزة ويدفعها إلى المقدّمة ويُتيح لها فرصة Gilat‏ وتسليط الأضواء عليها حتى نهاية 
gael‏ 

فلنحلّل Ag dill‏ الذي يتم فيه تقديم برنامج الليلة. وتعود أهمية هذه الدراسة لكون 
galas‏ اكد الفاح ا Yates‏ إل ای ag Bill Gas‏ هذا ا al gach‏ 
ماكماهون وهو يعلن bale‏ التقليدية الشهيرة: «والآن أيها السيدات والسادة ... هاكم 
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... جوني!» ويظهر إد في هذه اللقطة في وضع ile‏ بينما تتّجه عيناه نحو اليسار خارج 
igo aul gly Late lS‏ و gle ails ola J]‏ فاو و 
coal‏ الذي ade Ghats‏ لح والجملة (All‏ يتطق يها af‏ مسح a‏ قوع الطيلة 
إلى أن يرد cake‏ جوني» فتصدح موسيقى الأوركسترا ويدوّي صراخ المتفرّجين وتصفيقهم. 
وعندثذ نشاهد Abs)‏ لستار المسرح وحدهء تستغرق أربع ثوان (مائة صورة فيلميّة) 
وتضفي تلك اللقطةٌ على المشهد الخاص بمقدّمة الفيلم عنصرًا ays‏ له أهمية كبرى في 
le gag ala aa‏ سدق تفن ا 

ويظهر أمامنا جوني كارسون عندما تفتح السُتار» فتنطلق الموسيقى بقوة ile)‏ 
Gib‏ خارج إطار الشاشةء وستظلٌ كذلك حتى نهاية (Ga al‏ وهكذا يبدو أنَّ كلّ ما هو 
خارج إطار الشاشة Las)‏ في ذلك المتفرّج) قد سجل «زوم» مفاجنًا مندفعًا. ويخضع سلوك 
جوني لطقوس Bad sie‏ ذات فعالية مضمونة التأثير. ويتحرك hall‏ الكبير أمام ثلاثة 
أحيان أثيرةء أحدها معروفٌ لنا بالرؤية» بينما توحي لنا الأصوات بالحيّزين AS‏ غير 
sl‏ إد على يمين الشاشةء والفرقة الموسيقية على يسارهاء وجمهور المتفرّجِين أمامه. 
ويحتلٌ جوني Se‏ هذا المثلث, وتتمثّل براعته في الجمع بين تلك الأضلاع الثلاثة لتنسجم 
Ke‏ في نفس الزمان والمكان» من خلاله هو. ويُلقي جوني نظرةً حانية باتجاه الفرقة 
الموسيقية» ويحيّي القاعة بإيماءة خفيفةء ويشير إلى إد على يمينه مواصِلً في الوقت نفسه 
تميفكةه ا ys Sal‏ أخرى فهو و ا dul gl Ue‏ 
dha‏ بانحناءة خفيفة؛ وفي هذه اللحظة 546 دوك في لقطة تبيّنه وهو يرذ التحية على 
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ا Soap‏ مره الخو إلى جونيء الذي يثلقى التحية بفتح ذراغيه Landes‏ 
نحو إد فيما يشبه التوسل. ثم لقطة لإد وهو يحيّي بدوره على الطريقة الهندية» تتلوها 
لقطة لجوني وقد انتصبث قامته بعد أن رد على تحية of‏ بمثلهاء chy‏ يختلس النظرات 
(ies‏ واا وى لنفسه ويحرّك ذراعيه مع إيقاع الموسيقى والتصفيق؛ ويردّد بعض 
الهتافات مثل «هيا» و«هالو» وهو يرفع ذراعيه في نهاية الأمر (والواقع أنَّ الأمن لا ينهي 
celal‏ جوني؛ ؛ فذلك هو جوهر استراتيجية استوديو الممثّل) Gis‏ يدعو الجمهور إلى التزام 
الهدوء وإتاحة الفرصة له لكي يتكلّم. 

وطوال تلك الطقوس التي تمَّ انتقاؤها من خلال خبرة امتدَّت AST‏ من ربع قرن» يرد 
جوني كارسون على ردود فعل of‏ والفرقة الموسيقية المتجاوبة مع إيقاعات الجمهور. بل 
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إِنَّ جوني يثير ويتبنّى ويعكس في آن واحد ردود الفعل الثلاثة التي يفرزها وتحاصره وهو 
يندمج ao sled‏ ردود الفعل هذه. أمَّا الجمهور - وهو جمهور استويوهات بوربانكس 
- فهو خارج إطار الشاشة باعتباره بديل مشاهدي التليفزيون» وهو يتعايش في نهاية 
الأمر في شخص جوني الذي shes‏ على نفسه في هذا الجمهور. 

ويقوم إد بدور «المخرج» بالنسبة لجوني؛ فهو الذي يقدّمه للجمهور. ويقلّد جوني 
oJ‏ في صيحته «ها هو ... جوني!» وهو pls‏ مدعوّيه للمشاهدينء بينما ينسحب ON fa)‏ 
مكانه هى الكواليس وتلك هي وظيفته بالنسبة لجوني. وإذا استثنينا فرص ظهور إد 
النادرة داخل إطار الشاشة طوال تقديم برنامج الليلة - لمجرد أن يكون المقابل لجوني, 
وإضفاء المزيد من الأضواء عليه - oT‏ لنا أنه يحظى بمركز المتفرّج SAU‏ الذي Sing‏ 
الصف الأول ولا بد أن يشعْر الناش بوجوده» على مقربة منهم وإن كان خارجٌ المجال؛ 
كات ays Ail) olayidy‏ والإعمات المتالارة die‏ تتطاق Yo‏ مقرية Oe‏ جوم وة 
aly ol‏ اح ردو dled‏ أقوى زوت coe fel‏ روزد Jas‏ وأضوات القاغة التي كادي :من 
بعيد؛ فإد يقوم بدور المتفرّج الدال aT‏ جه فحوان الحكر e as‏ 
وده وود د المتفرجون حميعًا j‏ نا موقع إد. وعليه ae‏ ردود فعل إد إزاء جوني 
nas‏ واصيلة وك تومي قسن els‏ كارن eds‏ شو سواه في القاعة أو 
أمام التليفزيون. 

وردود قعل إد إزاء جوني معقّدة ومتوافقة بشكل ملحوظ مع الأوضاع العديدة خلال 
يرتا االله بوتت كلك cA‏ رة از رة فر عن وات الكدزة 
الطويلة. وبؤسعنا الإشارة إلى أربعة giles‏ نجدها بالضرورة في US‏ حلقات برنامج الليلة 
التي يذيعها التليفزيونء وهي في الواقع نماذجٌ تبدو dell‏ من خلال تحليلها: 


٠‏ يظهر إد في اللقطة وهو يشغل المقعد المخصّص للضيفء على يمين جوني 

وهنا تكون ردود فعل إد )552 وأكثر تواصّلًا؛ فهو يمهّد لسلسلة الأشخاص الذين 
ستوجه إليهم أسئلة جوني» الذي تتاح له الفرصة لرفع صوته Luby‏ نظرته. والواقع 
أنَّ جلوس ol‏ بجوار جوني يوفر الإمكانية لصقل البنية الأساسية للبرنامج الذي سيتكرّر 
خلاله نفس التصرف مع US‏ ضيف يحظى بشرف الجلوس بجوار مقدّم البرنامج الشهير؛ 
فهناك لقطة sy‏ وجوني Lis‏ ولقطة أخرى لجوني وحده وأحيانًا لقطة لإد منفردًا (وتلك 
Hl‏ كريمة من جانب جوني لزميله وضيفه الأول). وكما سنرى فيما بعد GLa‏ هذه الأنواع 
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AEN EE‏ "تارنب كل .ينها ies ee SN eS Nis‏ سالط pipe‏ عل 
جوني» حتى إن الجالسين أمام شاشة التليفزيون يندمجون في كل لحظة مع جونيء بقدر 
أكبر من اندماج المشاهدين الحقيقيين ليرنامج الليلة. 


uf ٠‏ يترك مكانه لضيوف جوني ويخرج من مجال الشاشة 

مع تعاقب الضيوف أمام الشاشة بصحبة جونيء يفقد إد مركزه شيفًا فشيفًا ARs‏ 
إلى حافة الشاشة اليسرى حتى يتركها نهاتيًا. وهكذا تتلاشى ردود الفعل LBM‏ لزميل 

جونز ني» لتصبح Shae‏ ردو صوتية ere‏ وعلى مقرية مباشرة من جوني وضيوفه. 
وكريستيان ميتز jas‏ في قوله: Se GJ‏ ن المشاهد يقع خارج إطار المشهد (وهذا صحيح 
أيضًا إلى ue‏ ما بالنسبة salad‏ التيلفزيون). فإن إد يتحوّل إلى متفرّج متميّز بتردّد صوته 
خارج الكادر» بعد أن كان داخله. ويجب أن نعترف بأنه يحظى بشرف التواجد في المقدّمة 
أمام الجالسين في قاعة العرض؛ لأنه محاط بهالة ذلك المجال الذي Golo‏ فيه النجم 
وتركه منذ لحظة. وعلى le Dh‏ فإنه لن يتردد في الاستفادة من تلك الميزة. 


ies‏ ذلك أقوى رد Jad‏ مسموع. وهو لا يخشى أن يلفت الأنظار إليه على حساب 
جوني؛ فهو غير متواجد في الشاشة وصوته (Sh‏ من خارجها. LA‏ جوني فهو متواجد أمام 
المشاهدين وهو في حاجة لمساندة صوت af‏ الموجود على مقربة منه» لكي يتكفل بالاستجابة 
لإيماءته المثيرة للضحك؛ حتى Joy‏ صدّى لها وسط الجمهور. ١‏ 


٠‏ يتدخَّل إد شفويًا أثناء أداء sal‏ ضيوف جونى 
هنا تكون ضحكات إد وعباراته التشجيعيةء خارج مجال الشاشة متروّية بقدر أكبر. 
يجب أن تكون متحفظة حتى إنها تبدو متكتّمة ومحصورة في حدود ردود فعل جوني 
ees‏ فردٌ فعل جوني هو الفيصلء ولا بد أن ينشأ ويزدهر yr (GSE‏ 
إدء الذي يرأس تلك الجوقة المشگلة من الجمهورء في التقاط التعبيرات المرتسمة على وجه 
الأستاذ «وهي طايرة» لكي ينميها ويطورها بصوته. وهو (Sake‏ من ذلك» بفضل ملاحظته 
ذلك على مدى ريع قرن. 


جوني كارسون وتمثيله الإيمائي 


وبالطبع لا تكون هناك aif‏ حاجة إلى ردود فعل إد إزاء جوني عندما يكون التواصل 
متوفرًا بين جوني وضيوفه وجمهوره. ولكنَّ ردود الفعل هذه» تعود من جديد بدرجاتٍ 
متفاوتة عندما يفتر التواصل أو يكون على وشك التراخي 

ويتعّن أن نلاحظ من جهة أخرىء أنَّ ردود فعل المشاهدين لا تُعرّض على الشاشةء 
اللهم إلا من خلال لقطكين أو ثلاث لقطات بانورامية للقاعة بجمهورها في بداية بعض 
حلقات برنامج الليلة» حتى يتأكّد مشاهدى التليفزيون من أنَّ التصفيق والضحك الذي 
او Lash‏ بعد ليس ج والواقع أنَّ نَّ إظهار الجمهور لذا وردودٍ lad‏ سيصبح 

مجرّدَ تحصيل حاصل؛ لاه يعني US‏ بساطة أنْ يرى مشاهدو التليفزيون أَنفسَهم في 

EI ردود فعلنا إلينا بطريقة غير مباشرة ودون‎ Goss أفعالهم. كما أنَّ القيام‎ agi, si 
لباقة وفعاليّة. ويحتضن جوني كافة ردودٍ الفعل التي تظهر حوله‎ AST ندري» يكون‎ 
ما يظهر على وجهه عبارة عن محاكاة واقعية لا يدور وسط جمهور‎ (Ss ويندمج معهاء‎ 
باحثة تتجه‎ Gul شمس أو‎ slic المشاهدين. ويبدو جونى في اللقطات الكبيرة» وكأنه قرص‎ 
ل ا يتحرك. وإذا كانت مهمّة إد الأساسية والوحيدة هي التفاعل مع‎ Salis 
gail إل‎ Sadat, Rael Geil ay. الطاف ته‎ Bis الأموو تق‎ Gs GG جونيء‎ 
جونيء ذلك المؤدّي العبقري الذي يتفاعل مع شخصه نفسه؛ ومع‎ Sage التي تشكّل‎ be 
نشاط ماكماهون» ومن ورائه الجوقة الموسيقية‎ IS ضيوفه وجمهوره. وباختصار فإن‎ 
في الإحساس بردود فعل جوني ومواصلتها وتعزيزها عن‎ fads والكورال» أي الجمهورء‎ 
أنه يتعيّن ألا نفرط‎ pe طريق الصوت (على غرار الموسيقى المصاحبة في الأفلام الشعبية)ء‎ 
في التركيز مع الموسيقى المصاحبة التي تكتفي بتكرار الصورةء وتكون مجرّد حشوء‎ 
ويتعين أ لقي المزيد من الضوء على الدور المتعدّد الجوانب لردود فعل إد والجمهور‎ 
والفرقة الموسيقية إزاء سلوك كارسون. وهنا يتبادر إلى الذهن كريس ماركر؛ ففي فيلمه‎ 
الوثائقي الوجه السادس للبنتاجون (1577م). وبلا شك أيضًا في أفلام رسنيه التي‎ 
عمل بها معه: التماثيل تموت هي أيضًا (1101م). وليل وضباب (1101م)؛ تتبدى‎ 
خاص موهبةٌ ماركر في جعل الصوت (صوت الأفراد والموسيقى والضجيج المصطّع)‎ Sty 
الضصووة الزقة يفن الطريقة وال الأضوات‎ UAT cata gag للضورة.‎ (SIG 

وقد لاحظ مارشال ماك لوهان» منذ ربع قرن مضى - أي في بدايات برنامج الليلة 
- كيف أنَّ أداء جوني كارسون يتوافق مع شاشة التليفزيون, ذلك الجهاز الذي يلفظ 
الشخصيات الجامدة GS ay‏ بالأفراد المتعدّدي الكفاءات. ولقد Gad‏ أن وَصّفنا كيف يظهر 
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جوني كارسون على خشبة المسرح» بوثباته وحركاته الراقصة ونظراته الخاطفة وتصفيقه 
الذاتي وانحناءاته في كافة الاتجاهات في of‏ واحد دون أن يستقرٌ عند bh tts ly‏ 
Pe‏ ت اداه أى حركة تارا أو الذراعين أو الجسم» أو جملة ... ولا يستكمل 
GIGI‏ شيء؛ فهو دائب الحركة والإنصات» يسأل ويّبدي اندهاشه»ء دون ZI‏ انقطاع لردود 
فعله؛ Les‏ يجعله Llp‏ بلا جدال. ولذا يكون من المهم أن يظلّ متواجدًا على الشاشة أغلبَ 
الوقت ولأطولٍ Ble‏ ممكنة؛ فهو يبلور في نهاية الأمر Gos,‏ أفعالٍ الجميع: الكاميرا Shy‏ 
والضيوف وجمهور القاعةء ومن بعدهم في آخر المطاف إعداد مشاهدي التليفزيون التي لا 
يُحصى؛ has al‏ المشاهد الذي ينجح ببراعة فائقة في دفع سلوك هذا المشاهد إلى الصف 
الأول في لقطة كبيرة» S55‏ قيمته ويضمن مصداقيته.  ٠‏ 

وعندما يَظهّر جوني وجه bus‏ الشاشة. خلف مكتبه الذي يستقبل حوله ضيوفه» 
تصبح تعبيرات وجهه day pall‏ التغيّر, ما يكاد يكون She‏ ينعكس فيها رذ فعل الجمهور. 
وهكذا يتحقق اندماجٌ فريد من نوعه» يتعذر علينا أن نعرف من خلاله مَن الذي ibs‏ على 
مَن: هل هي ردود فعل جوني إزاء ضيفه» أو تأثير رد فعل الجمهور عليه واستفادته منه, 
أن o St‏ شخصيًا you‏ أفعاله هى أو ST‏ الو يشمل كل ذلك في Gants of‏ 

وعندما يظهر جوني في صحبة ضيف؛ فلن أداء هذا الأخير لا يكتسب أهميته وقيمته 
Se‏ خلال ووه ge Jad‏ لكان عراز توق ode‏ اة سف الجامعة كين 
الهيمنة المطلّقة لجوني؛ فهو الذي يثير ضحكات جمهور القاعة وتصفيقه حسب هواهء 
وهو يُبقي الضيف بجواره طوال المدة التي يرتئيها ويتصرّف بكامل حريته في ردود فعل 
الجمهور الصوتية بتضخيمها أو مها أو تقليصهاء حسب الأهمية التي يود إضفاءها على 

ولو sab‏ ضيف cans‏ عل LAL‏ لعل فردية اند تتضمن في خلفيتها dos,‏ فعل 
الجمهور؛ يكون ذلك بمثابة لفتة كريمة من جانب جونيء السيد العظيم, للنجم الذي يدين 
له بفضلٍ توجيه الدعوة له. إنها Due‏ تحمل توقيع جونيء وعندما يترك جوني المجال 
لبقن لكان ca‏ داه فل مع ذلك gle‏ اللقظة؛ ناليش إن فاه الى 
أصلًا هو مجال الشاشة. والواقع أنه لا يبتعد إلا لكي يُبرز 55 فعله لأداء ضيفه الذي يتحوّل 
ظهوره وحده في لقطة كبيرة إلى تصفيق من جانب جوني. 


الفصل الثاني 


بلوع «النجومية» من خلال daa)‏ رك الفعل 


من الواضح» كما يبدو Gl ed‏ جوني كارسون قد تفهم بعمق أن تخصّصه في ردود أفعال 
الآخّرين يمكنه من التحرّك على نحو hail‏ ومن مواصلة الظهور على المسرح» Saas‏ 
أدائه حاسمًا. لقد استوعب القاعدة التي يوصي بها المخرجون المكليق منة Sips a gga‏ 
وهي «أنَّ التمثيل (أمام الكاميرا) fia‏ في الاستجابة لمؤثرات». 

غير أنَّ ,4 الفعل هذاء إزاء الآخرينء قد ينحرف عن توجّهه الأصليء حتى إنه يدور 
Ugo‏ نقسة ومن أجل 4513 .وقد باع مايكل :كين منت Godan bbe‏ الأسران المتعلقة lal‏ 
الممثّل أمام الكاميراء فقال بهذا الصّدد: «عندما كنت Gos‏ العهد بالتمثيلء قال لي المنتج 
ذات يوم: هناك يا كين شيءٌ تؤدّيه Quast‏ من بقيّة الممقلين؛ أنت تُصغي. وهذا ما سيجعلك 
تنجح tale‏ أ eda Site‏ وش فوسل بالفعل ga tod)‏ ال الاتضاف: إد 
تعلّمت أن أسمع. وهذا ما alii‏ فيه سبنسر تراس ومارلون ‘gab:‏ ففي مشهد من عمال 
plat‏ حير یی برای tL Slat‏ هايا سان يتس كل مار عن مات deep‏ 
كاللقطات الخاطفة. وعندما عرض على التمثيل في فيلم تربية ريتا؛ قال لي الجميع: لا 
يمكنك أن تقبل ذلك» إنه دور لفتاة. ولكننى Sus‏ أعلم أنَّ ذلك غير صحيح» ES‏ أعلم أنَّ 
تور هق ردوة dat‏ 0 شك القوة Gl‏ الفكاة alld Gly ana‏ نحو ليون روكت 

وقد كان محقا بالفعل. فقد استخدم لويس جيليرت oo‏ تربية SAY) Gs,‏ م(« 
استخدم بانتظام تكنيگا للاستفادة من ردود كين إزاء جولي والترزء الممثلة «الرئيسية». 
كان Jibs‏ مايكل كين I‏ على سلوك ريتا بارعا حقا؛ فهو عظيمٌ وغامض في آن واحد. 
وتعيّن على الكاميرا أن تتمهّل إزاءَ ردود فعل هذا الممثّل «الثانوي»؛ حتى تُتيح لها الوقتّ 
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لكي peas‏ ويتمكن المشاهدون من متابّعتها. وهكذا تحوّلت تدريجيًا لقطات ردود الفعل 
التي تصوّر لنا ردود فعل كين» تحولت من مشهدٍ لمشهد إلى الإطار المفضّل والمرجع الذي 
تتم من خلاله النظرة لريتاء بينما تجري الأحداث. 

لم نر حتى الآن al Lab‏ العمل به في برنامج ALU‏ الذي يقدّمه كارسون؛ بَيْد 
Si‏ شينًا جديدًا سيحدث في الجزء الثاني من تدريب ريتاء فقد تعاظمت ردود فعل كين 
حتى وصلت إلى de‏ الاستئثار بالمجال بأكمله واستبعاد ريتاء مع أنَّ مهمّة ردود فعله في 
الأصل هي خدمتها. لقد تحوّل كين إلى شخصية تطغى على الشاشة وتستشهد بجمهور 
المشاهدين. 

والواقع SI‏ كين يعر تمامًا عن العبارة الحديثة ل «الاستعراض الفردي» dou!)‏ أو 
امرأة)ء باستخدام قدرته على الإنصات؛ لكي تعظّم ردود dled‏ من حضوره» es‏ إن 
الكاميرات والمشاهدين يُدفعون دفعًا إلى عدم رؤية أحدٍ غيره في نطاق الشاشة. 

على SF‏ كين يستغلٌ إلى أقصى be‏ إحدى ميزات الاستراتيجية السينمائية» حتى إنه 
يفده بل وقد ها فق «cals‏ واقصة Late alld‏ الشامة الف الا شقن إل BASS‏ ما 
كن كان مجان aL‏ و الذى (petals‏ ای GSS Gh GNI‏ بک gs‏ 
توقّعهم dy‏ في ظلام القاعة ما سيكشف عنه المجالُ الخارجي من واقع خيالي لم يظهر 
yada‏ إن عان بهل yh‏ عقن او ف ا lb‏ يانه gale‏ د 
ما هو قائم. Lang‏ يزيد من تأثير ذلك الإغراء أنَّ المتفرّج يعلم في قرارة نفسه أنَّ رد الفعل 
المنتظّرء الذي سيبرز بعد لحظاتٍ من الظلام ليُضيء الشاشة» هو نفس رد الفعل الذي 
تخيّل قسماته. والواقع أنَّ ميتز Gao‏ تمامًا في قوله Gf‏ «المجال الخارجي للشاشة هو 
المكان الخاص بالمتفرّج»؛ ذلك أنه يحلم بردود فعل الأشخاص في ظَلام المجال الخارجي. 
وبعبارة أخرىء Sls‏ لمجال الخارجي هو المكان الذي تُصنع فيه لقطاثٌ ;3 الفعل.  ٠‏ 

ولقد أدرك ذلك تمامًا كبارٌ الُخرجين الكلاسيكيين؛ أصحاب الأفلام الشعبية المبهرة: 
وعلى رأسهم فرانك كابرا وألفريد هيتشكوكء lily‏ لم يظهرا على الشاشة إلا في اللقطات 
التي توقعها المشاهدون من قبل. وعندما كان كابرا وهيتشكوك يراجعان مَشاهد أفلامهماء 
كان plaal‏ عل uals Yo (hae Logie‏ جمهور li‏ اسشا والإنضاك cash‏ عر 
مراقبة الصورة والصوت على الشاشة. 

وقد اعتاد كابرا على تسجيل مختلف الأصوات والضوضاء الصادرة عن قاعة السينما 
التي تُعرض فيها نسخةٌ عمل الفيلم على عيّنات من المتفرّجين. وكان يستخدم شريط 


۰ 
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التسجيلء الشاهد على ردود الفعل الصوتية: لمراجعة المونتاج واختصار أو إلغاء المقاطع 
المواكبة لأي ضوضاء غير مألوفة في القاعة» وإطالة تلك التي تحظى بالقبول المسموح أو 
الصمت fall‏ عن الاحترام. والواقع GI‏ كابرا كان يختبر بذلك فعالية لقطات ردود الفعلء 
من خلال تسجيل الانعكاسات الصوتية الصادرة عن القاعة» مؤْكّدا بذلك صحة Gacy‏ 
حدس كريستيان ميتز. وقد أصبح ما كان يلجأ إليه كابرا في الثلاثينيات» بواسطة إمكانات 
محدودة» أصبح مؤسّسة مُتقنة fied‏ فيما يسمّى اليوم «العروض الرائدة»» وهي عروض 
خاضة نظف فيا مق RUM ate‏ حول ما يدو عل التاق UN‏ عرض 
الفيلم» وذلك بالضغط على الزر المنايسب بجهاز إلكتروني: «جيد cilia‏ «جيد»» «مقبول», 
ديم د ١ Ps ier Kear a‏ 

Lil‏ هيتشكوك" ققد Le SL fel‏ كان يفضله ils‏ هق الحلوسن: في قاعة سيتنا 
تفرك اكد ante‏ اة ودود قعل ا ck‏ وكا لهك افيه أنه کان يزيد :اداد 
من مدى مصداقية شخصيات آفلامه» بل إنه كان يتتبع ما يرتسم على وجوه ونظرات 
المتفرّجين للتعرّف على مدى SE‏ المونتاج. والواقع أن هيتشكوك يُعتبر أحد المخرجين 
Aah‏ حرصًا في تاريخ السينما على التمسك بأفكار بافلوف حول الانعكاسات الشرطية. 
وممًا لا شك فيه أنه Ub‏ خلال الفترة التي كان يُخرج فيها أفلامًا صامتة بأحد مُريدي 
بافلوف ألا وهو السينمائي التجريبي السوفييتي الشهير ليف كولتشوف؛ SE‏ أدرك على 
نحو أفضل من الآخرين GI‏ السينما قامت منذ نشأتها على الخيال البصريء Gly‏ دور 
bay gs‏ بالتالي في الحفاظ على ذلك الخيال وتغذيتهء وذلك Gly‏ يسجّل على الشريط 
السينمائي» وفي المكان المناسب» ردودَ Jad‏ شخصيات الفيلم لكي يخلق بنفسه تأثيرّها 
على المتفرّج. وكان هيتشكوك لا يحب النجوم التي تستعرض جاذبيتها الجنسية. وتشيع 
Ube‏ من الشبق. وما كان يمكن أن تتبادر إلى ذهنه فكرة اختيار مارلين مونرى للتمثيل في 
sal‏ أفلامة: وكان يصتع الأحاسيس Ge‏ طزيق التقابل بين لقطات لوجوة الممثلين: Kang‏ 
المونتاج الذي يخلق الأحاسيسء كان سيَّكُول إلى الفشل الذريع؛ لو ازتأث إحدى الممثّلات 
أن تستعرض مَفاتنها. 

ويتيح LI‏ هيتشكوك فرصة التمييز بين طرارّين من السينمائيّين: منهم GS‏ يعتمد 
على النجوم للتأثير على المتفرّج» ومنهم مَن يخلق الانفعال من خلال المونتاج الذي يَعرض 
عا ردو lait‏ الفروية SS‏ هدها از ردو الفعل الككرى. ولك المسشالة معقدة؛ 
فمارلين مونرى التي لم يتطرّق إلى ذهن هيتشكوك GF‏ يُشركها في أحد آفلامه» هي من 
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نجوم السينما الأمريكية التي أتاحث إمكانية الاستفادة على خير وجه من نموذج لقطة 
وة القملة فالفيلم الوثائقي ii RAAT e‏ 
فاللقطة ال م مارلين 0 بعد كبير 
من الشخوص المرتبة IS:‏ عناية حسب دورها وجنسها وسنها. وهذه الشخوص لا تخرج 
من الظّلام المحيط بالشاشة (وهى حيز الرؤية بالنسبة لنا) إلا في اللحظة الاستراتيجية؛ 
لكي تلقي فيها نظرة على النجمة أو تأتي بحركة أو تنطق بكلمة Gls‏ بها. وبالطبع 
فان نظرات مارلين هي التي تحظى JS‏ الاهتمام. وهذا هو المطلوب؛ GY‏ تنظيم نظرة 
القاعة الاستطلاعية يستدعي بالضرورة تحديدَ هوية النظرات على الشاشة وتنويعها 
وتكثيفها. فهناك نظراتٌ مُنذهلة وأخرى خجولة وثالثة «بانورامية» تستعرض جسم 
مارلين ورابعة مرائية و تتصنع auc‏ الرؤية وخامسة متحرّجة لرجالٍ بصحية 
زوجاتهم الغيورات. هذا عدا النظرات الساذجة: أو المستهجنة, أو المختلسةء أو الوقحةء 
أو الشهوانية. ولكي تكون متابّعة مشاهدٍ الفيلم لمسار المتفرّجِين الظاهرين أمامه على 
الشاشة poe‏ ولكي تخل مله عندما يصبح هؤلاء خارج الكادرء آي باختصار 
لكي لا تنحرف أنظارٌ القاعة عن النجمة: تُهِيّى ade‏ لقطات جامعة تستهلٌ المشهدء Lic‏ 
يتيح الفرصة لجمهور المعجّبين الظاهرين على الشاشة للاستحواذ بالمجال المتميّز لمارلين 
وفضلًا عن أنَّ نظرة المتفرّج تحل Joe Gas jad‏ نظرة الممثلين المصوّية نحو النجمة, 
في نفس اللحظة التى يُستبعد هؤلاء من إطار الشاشة وينتقلون خارج الكادر؛ فإنه 
يدفع Lads‏ إلى مشاركتهم انبهارّهم عندما يعودون بقوة ويقتحمون Saal)‏ الذي alias‏ 
النجمة لكى يحتفوا بها. بَيْد أنه يتعيّن أن يتولى رواد السينما Lage‏ إحياء هذا الاحتفال 
بأنفسهم وبشكلٍ مباشرء دون وساطة الممقلين المعجّبين الظاهرين على الشاشة. وعندما 
تتم معالجة صورة النجمة طويلًا من خلال ظهورها داخل الكادر وخروجها die‏ وكدلك 
عندما يتم إثراء ردود الأفعال عن طريق ae‏ اللعظاي ؛ حيث يلتقي معًا US‏ من 
Leni‏ ومحدديها ق كاوق col uals‏ داكتض]ا رز Lede:‏ ف ZS Shad‏ اكان 4315 به 
بإمكانها التحزّر من شخوص الشاشة المعجّبين وتكريس ا مباشرة وعلى انفرادٍ 
لنظرات جمهور قاعة العرض. 
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Ling‏ نصح صو calle‏ مونرو التي لا تقاوم من نصيبنا نحنء في لقطاتٍ كبيرة 
لوجهها وجسمها تستقرٌ طويا على الشاشة بالعرض 0 ؤازدواج صوركينء Vly‏ 
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وهو ui‏ عدت خصوصًا لرؤاد السينما. وهي صور أسطورية نضحت ؛ بواسطة i‏ لقطات 
رد الفعل» كما أَنَّها صور لا نندهش لظهورها على صفحات المجلات التجارية وعلى جدران 
52 جنود البحرية الأمريكية؛ لأنها تمتعت من قبل باستقلالها الذاتي في مشاهد الأفلام 
التي ينفرد بها روّاد السينما في pV‏ القاعة. وتكشف هذه الصور عن نرجسيّة المتفرّج 
العميقة؛ ذلك أن هذه BLM‏ التي يلتهمها بعينَيهء ليست في الواقع سوى صور لمخلوق 
وهميء pilus‏ هو بنفسه في صُنعه بالتناوب مع لقطات ردود الفعل» وهكذا أصبح بوسع 
السينما أن تشيع النظرات الرأسية المتواصلة لَشاهد صورهاء وكذلك النظرات الأفقية 
والمتقطعة للمشاركين في الفيلم. 

والواقع ail‏ بإمكاننا أن hs‏ من خلال فحص الحيز egal‏ على تواجد مسار 
مزدوج يهيئ المجال لانطلاق المشهد السينمائي. فجميع العناصر التي يتشكّل منها ذلك 
الحيز المضيء منظّمة ومرثّبة US‏ منها بالنسبة للعناصر الأخرى؛ لكي تطلق حركة أفقية 
لا ثقهر» تدفع القصة للأمام» من لقطة إلى لقطة ومن مشه إلى مشهد. ومن المفيد أن 
Su‏ هنا أننا في الواقع بصدد القمّة الجمالية للسّحب الميكانيكيٍ للشريط السينمائي 
عن طريق آلة العرض التي ole‏ محل الكاميرا؛ Lo‏ يفسر لنا تحول السينما إلى حكر 
تستأثر به البلاد المتقدّمة صناعيًا. غير Sf‏ ن النجمة السينمائية هي التي تدفع تلك الحركة 
المتواصلة» CARs‏ مسار الزواية فهي التي تحتل مركز الشاشة الُضاءة وتتكفل بمهمة 
القاعة» ذلك الحيز الغارق في الظّلام. وبعبارة أوضح» تضطلع النجمة بمهمّة تعديل 
المسار الأفقى للشاشة وإكسايه مسارًا رأسيًا. LE‏ اللقطات الكبيرة العديدة للنجمةء التى 
تحتل الشاشة في اللحظات الاستراتيجية للقصة؛ وبالأخص تلك اللقطات المستقلّة 13( 
بالنسبة لجمهور الشاشة نفسها (لا جمهور القاعة)؛ فهي تقحم «السكون على الحركة» 
عل يحب فول كران زومر وهنا تتكدق العمليه الفيلفية "الح تتفل جو الا 
إلى القاعة» وتنقل القاعة نفسها إلى الشاشة أي ان الحيز المضيء الفريد للشاشة ينتقل إلى 
الحيّز الجماعي المظلم والعكس بالعكس. ويتحقق باختصار الخيال الرئيسي. فالحركة 
الأفقية لحيز الشاشة الذي تتم تجزئته وتغذيته بلقطات رد الفعل» تنعكس على القاعة 
التي تتحوّل إلى المجال الخارجي لحيز الشاشة. وعندما تفرز الشاشة ذلك المسار الرأسيء 
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عن طريق اللقطات الكبيرة للنجمة؛ يحقّق العرض السينمائي مهمّتهء وتنشأ بذلك وظيفةٌ 
المتفرّج. وقد تعرّف الروس أخيرًا على تلك الوسيلة؛ في السنوات الأولى من حقبة الثلاثينيات 
(وهو ما سأتطرّق إليه في الفصل الأخير من الكتاب)» وأدركوا pall‏ لن يتمكّنوا من she‏ 
روٌاد السينما في قاعات العرض السوفييتية» بدون تلك البنية القائمة على تطلّع المتفرّجين 
إلى bas‏ الأنظار shail‏ وكان ذلك من بين أسباب ee‏ تحيّزهم لآيزنشتاين وفيرتوف. 
ولن تكون دراستنا مستوفاةً إلقطة ,3 الفعل» كأداة لتحويل مارلين مونرو إلى نجمة 
ساطعة في الأفق السينمائي, إذا لم نُضف إليها pate‏ أساسيًا في واقع All‏ وهو 1 
هذه الشابة التي كانت تحمل اسم نورما جان مورتنسون في شهادة ميلادها الر 
قد كشفت من خلال شخصيتها المتفرّدة عن كونها BAIS‏ السينمائي المثاليء وذلك 0 
ترويضها لصالح عالم السينما. لقد كانت ذات شخصية le‏ كما كانت تشر بحاجةٍ لا 
تقاوم ob‏ تكون bas‏ الأنظار طوال VE‏ ساعة في اليوم» حتى [yi]‏ كانت تتشبّث في US‏ 
لحظة بتليفونهاء بل وكانت ped‏ على أن AEE sate ah‏ 
يظلّ على مقرية منها طوال مدّة قضاء الضرورة. كانت في حاجة إلى وجودٍ بالقرب منهاء 
خارج نطاق مجالهاء ولكن شريطة أن يكون ذلك الوجود مجاورًا لها فورا؛ لإنعاشها 
bas‏ الحياة في أوصالها. والحقٌ GF‏ المجال الحيوي لنورما جان مورتنسونء ما كان 
gil, as,‏ في الواقع أو في السينما إلا بالتشبّث بمجالها الخارجي. وقد لَمسّ مكتشفو 
النجوم وصنّاعها تلك الحاجة المرضيّة لدى نورما جان مورتنسون» لان تكون محاطة 
بالك bea ally‏ الذي ری إل قرات ادان (lade ay‏ ذلك acl)‏ 
المتحكّم في شخصهاء بشكلٍ منتظم ومدروس؛ لكي يحوّلوها إلى 865 أسطورية؛ وذلك 
لإحساسهم بأنهم يفجّرون بذلك طاقات السينما الحيّة. والواقع أن تجّار النجومية نجحوا 
3 عرض جسد نورمان جان مورتنسون المتعطّش إلى col Bill‏ على الممكّلين المصاحبين 
لها لكي يجذبوا إلى فلكهم تلهّف المشاهدين ن إلى الاستمتاع بما ليس في متناولهم؛ فخلقوا 
JUL‏ أسطورة calle‏ موترقة ولغوا بهد الكمال: ق"الاستقادة يلقطات Jad sy‏ ويتجل 
آمامي في نهايّة هذا السرد ST‏ من المفيد أن اك أ هتاف م من age‏ ون tit‏ 
لقطة رد الفعل الملازمة للسينما الهوليودية وبين ظاهرة «الرجل الآخَر الموجّه» التي 
درسها دافيد ريسمان في مؤلّفه العظيم الإحساس بالوحدة وسط الزحام The Lonely‏ 
84 الصادر في عام ١١۹٠م» dus‏ أبرز بعض الملامح الأساسية المميّزة لسلوك 
المواطنين الأمريكيين. 
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gay‏ الواضح .أن 'ميتشكوك اول استخدام 3525 sala‏ الل إل التلصصن. ف 
US‏ مشاهد أفلامه. كما أنه من Yall‏ بنفس القَدْر Gi‏ امتناع هيتشكوك عن اللجوء إلى 
من هق abel teil opine alle GLb‏ كا ميرانه» جل dob ade‏ الفنافين الطليعيين 
المعتمدين على القدرات E‏ يترصق ai ae‏ تقطن أن gah‏ 
أعماله الخاصةء وتميّز بذلك عن السينمائيين المقتبسين الذين خاضوا غمار عالّم السينما 
مع التشيّث بقوة بالمرافئ المأمونة المتمثلة في الأعمال الأدبية of ag all‏ النجوم التي 
تجتذب المتفرّجين. 

وعلى أية حالء SL‏ تلك البنية الثنائية البسيطة التركيب» أي الكادر وخارج الكادرء 

هي التي نصادفها دائمًا في الأفلام ولا شك في أ أنّ ذلك يعود إلى كونها تول من تلقاء 
ا السرت الذي يشكّل مَنبعًا لا ينضب للترقب المقلق. E‏ | لولفون 
عن تدبّره في كافة مراحل إنتاج By spell‏ كل مشهد من مشاهدهاء شأنهم في ذلك شأن 
المقتبسين. فحتى المخرجون المتشدّدون من أمثال جودارء الذي يرفض لقطة رد الفعل 
(يبدى لي أن ذلك هو سببٌ رد الفعل الرافض من جانب المتفرّج الذي يغامر بمشاهدة )35 
أفلامه)؛ استسلموا وأشادوا بالبنية الثنائية للسينما. فهذا المخرج الذي حاول أن يتفادى 
بكافة الوسائلء التشابُك بين المُشامّد (بفتح الهاء) والمشاهد (بكسر الهاء)؛ تعمَّدَ الوقوع 
Soy Gall dae‏ سكرية دف LAS‏ ققد أعلن فى dase‏ إذاعى مع يران B gts‏ 
برنامجه المسمّى «المواجّهة» Gi‏ جوهر السينما يكمن في البنية الثنائيةء وأضاف قائلّاء على 
سبيل المزاح» إن ذلك هو السبب SVS‏ مبتكرّيها (بفتح الراء) LIS‏ في آن واحد ميلييس 
ولوميير. / 

وكان هدفي أنْ oth‏ من خلال حالة مارلين مونروء sores LI‏ استراتيجية نظام 
النجوميةء أو بالأحرى العملية الهوليودية الكبرى المسمّاة «بيع النجوم للجمهور» (نجم 
«(dal‏ أي استخدام الحيز المقابل ولقطة ,3 الفعل بشكلٍ منتظم ومتواصل؛ للاستفادة 
من النجم إلى أقصى حد. فهذه الاستراتيجية التي تخل بالتوازن الجدلي بين المجال والمجال 
المقابل» وتحرّفء بل وتدفع إلى أقصى المدى العواقبَ التي LEAS‏ إحدى البنيات الأساسية 
E 4AM,‏ ا الحصيلة» ذلك و 
المصمم بحيث يبهر بسحره الرُوادَ المفتونين» الذين فَرض عليهم أن يُصبحوا ذلك المجال 
المقابل للشاشة؛ إذ تحوّلت قاعة العرض إلى حيّز مجهول الهوية ومُظلم» بل وإلى حيز 
الظلامية» لا يرى سوى مساحة الشاشة الفريدة والمضيئة. 


Yo 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


وأخيرّاء وهذا ما أريد أن أثبته في الواقع» Ls‏ الإفراط في اللجوء إلى النجومية عن 
طريق التنسيق المدروس بكلّ عناية» ما كان يمكن أن يبلغ ذلك الشكلّ «HM‏ وتلك 
الدرجة من الهوس إلا في الولايات المتحدة. فالتوحد مع فردٍ ما يمثل ضرورة حيوية لدى 
المواطنين الأمريكيين» ولا يعنى ذلك أنَّ ذلك الفرد يجب أن يكون متمتعًا بالكاريزماء 
ولكن لا بد أن يبهو كذلك: stb] by‏ هذا الاتضهان ق المجتمع play dus «SoA‏ خطر 
التشتت في الفوضى في زحمة الحياةء يجب أن توج كثافة التوحّد؛ لكي تلتقى معًا أنظار 
المواطنين» على تنوعهم» حول fis‏ أعلى واحد من «العالّم GST‏ البالغ Esl‏ الرفعة والرقيء 
بحيث تذوب في طيّاته Gls‏ وجه الاختلاف. ولقد CS‏ ريتشارد روسيدل يقول: «لقد 
Sab‏ واشنطن صورتها على قلب الشعب.» 

والواقع Gi‏ هذه العبارة Sey‏ في تشخيص أطروحة هذا المؤلف» حول حاجة 
المواطنين الأمريكيين الشديدة» إلى استيعاب النماذج التي تتجاوز حدود حياتهم اليومية. 
وقد اقتبس جيمي ستيوارت» الشهير بجفرسون سميث, هذه المقولة حرفيًا في فيلم السيد 
سميث في واشنطن (إخراج فرانك كابرا (a VATA‏ إذ يقول: «يجب أن تنطبع صورة 
الكابيتول (مقر الكونجرس الأمريكي) في قلب أبناء هذا البلد كافة.» ويردّد هذه الكلمات 
جيمس ستيوارت» الذي يؤدي دور عضو شاب بمجلس الشيوخ الأمريكي» ويحمل اسم 
جفرسون سميثء ونظراته مصوّبة من خلال نافذة مكتبه نحو ذلك الصّرح الرسمي 
الشهير (الذي يظهر بانتظام في «(lS‏ بينما dais‏ نحوه SHB‏ سكرتيرته سوندرز 
المفتونة (سأتعرّض مرةً أخرى لهذا المشهد في الفصل الأخير من (SESH‏ 

ومن جهة أخرىء» فإِنَّ GU‏ الأعلى» للعالّم GST‏ الذي يتحتم أن تتشبع به أفئدة 
المواطنين الأمريكيين» يجب أن نتفهّمه أيضًاء من الزاوية السينمائيةء كتعبير عن التطلّمات 
fadll agayl ets of daa‏ الف gal‏ اللشموع: cnt‏ ان gan‏ افش ومن dal‏ 
الح ها يمن ا ف ةة الها Sly WSs cA‏ ف الوا اون اها 

line أنسى أبدًا الدهشة التي اعترتني عندما شاهدث في التليفزيون الأمريكي»‎ ols 
:ويتشارد تيكسون المرشح لركاسة الولايات المتحدة وهو يوضم‎ +١۹۹۸ خریف‎ abl sal 
أدرك أن ذلك يروق‎ GY مؤيِّدَا بلقطاتٍ مكّرة لوجهه» أنه غيّرَ طريقته في تصفيف شعره؛‎ 
للأمريكيين بقدر أكبر.‎ 

على JI‏ ظاهرة gis‏ النموذج عن طريق رد الفعل الشعبيء تجلَّتْ في أوضح 
طلورة لها مغ روفاك ريحان:ويتعن أن £15 ao in‏ الإشادة:دهنة الناسية: يمولف 
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مايكل روجين رونالد ريجان السينما ‘Ronald Reagan the Movie‏ كيف يفصح سلوك 
الرئيس ريجان عن القرابة المثيرة للقلق بين الواقع الأمريكي والسينما الأمريكية. وأودٌ 
أن أحدّد معالم تلك الظاهرة بالرجوع إلى مقالٍ نشرثه في صحيفة يومية تصدُّر في 
مُقاطّعة كيبك» بمناسبة خطاب ألقاه Slay‏ في ٠۸‏ مارس 1585م,: في عاصمة تلك 
المقاطعة الكندية. Ass‏ ألقى الرئيس ريجان خطابًا pose‏ إلى المواطنين الكنديين» ومنهم 
بالأخصٌ أهالي كيبيك؛ إذ ألقى خطابه هذا Ge‏ التليفزيون في القاعة الكبرى pad‏ فرونتاك 
بعاصمة الإقليم. وكان استخدام لوحتي تلقين تنقلان إليه نص الخطابء إحداهما على 
يمين المنضدة التي يقف خلفها والأخرى على يسارهاء ينضح بالواقعية بالمفهوم السينمائي 
الكلفةة يمع أن هذه الظطريقة كانت als‏ انطياعا اکا يانه تکل ولكى يتمكن وان 
من قراءة الكلمات التي كانت تظهر على التوالي على Sag!‏ التلقين؛ كان يتعيّن عليه أن 
يلجأ إلى اللفتات البانورامية الحانية» من اليمين إلى اليسار ومن اليسار إلى اليمين» ومن 
فوق لتحت ومن تحت لفوق» Sis‏ الانطباع لدى الحضور Gh‏ يرتجلء وأته يوجّه كلامه 
إلى OS‏ فر Ge‏ وهذا هو الأهم. ولا بد أن نعترف بأننا صادفنا هنا فنا محنّكًا وسينما 
متقنة GLU‏ وكان فرانك كابراء المخرج الذي Gril‏ على تمثيل أشهر نجوم هوليودء 
وقول امل هو الشخص العادي الذي يستطيع أن يعطي الانطباع Gh‏ شخصٌ فوق 
العادة.» 
ويتعيّن علينا أن نذهب إلى مدّى sal‏ في تقييم أداء ريجان؛ لكي نحدّد ملاحظاتنا 
JS,‏ مباشر. فلكي ينجح cial‏ ريجان في زرع الإيمان بشخصه. ويعطي ELEN‏ 
الأكيد GL‏ رئيس الولايات المتحدة» فهو في حاجة إلى زوجته vet‏ لتعظّمَ صورته: 
وذلك إلى جانب Sag!‏ التلقين اللَتَين يستلهم منهما الدورَ الذي afin‏ وهذا ما قامت به 
تاش GA ai, ws Ba Sai a a‏ قله وکو stl‏ من ال 
إبراز رونالد ريجان. وهي GAS‏ على الوجه الأكمل Lage‏ لقطة رد الفعل الرسمية التي 
ae‏ مؤسسات Ayal‏ مما يهيئ الفرصة لريجان للاضطلاع بدور رئيس الولايات 
8 بشكلٍ سليم» وبعبارة أدق: تتمثل وظيفة نانسي في التطلع إلى ريجان» سواء 
أكانت بجواره على المنصّة أم في الصفوف الاق بالقاعة وط Al‏ امنا ضري" الفح 
فهي تخصّه SLs‏ وسينماتمًا تنظّراتها الحانية. وإذا كان ريجان قد تدرّب على أن يجول 
بناظرّيه على المستمعين؛ لكي يُعطيهم الإحساس بأتهم يفهمون is‏ ما Jd‏ فان نانسي 
أتقنث بدورها أن ells‏ باستمرار إلى زوجها الرئيس. ولا مجالَ GY‏ تغيّر نانسي» ولو 
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dba‏ اتجاة نظرتها أو أن Aas‏ من بريقها. فمن الضروري ألا تفاجئها الكاميرات (وهي 
ترتدي في أغلب الأحوال فساتينَ حمراء تجتذب الكاميرات مثل المغناطيس)ء بينما تنم 
حركة ae‏ عن نظرة غير موجّهة نحو ريجان UT‏ ريجان نفسه فلا يجب أن ينظر 
Sa Sie‏ أن CEN‏ مطر فم ih‏ ب SG‏ هو isla Gall ss‏ الزن 
المنوط به هو ase‏ نظراته نحو مُشاهدي التليفزيون الذين يتطلّعون إليه بالمقابل ay‏ 
وإعجاب» من خلال نظرة نانسي المفتونة. 

غير أنَّ أداء نانسي لدورها على نحو Gl abe‏ دفع مُشاهدي التليفزيون تلقائيًا إلى 
تبن نظرتها لريجان» يتطلّب أساسًا أن قاد لو elas Lh Gates‏ 
Gi‏ شخصية us‏ الناس اتبا Le‏ سَيرها دون إلقاء أي أسئلة. وعندما لا تكون نانسي 
بجوار ريجان» أو في القاعة بين جمهورهء فهي تصوّر لنا Bole‏ أثناء زيارتها للمدارس أو 
المستشفيات: وعند تسلّمها الهدايا والالتماساتء واستقبالها بالتصضفيق من حاف أضحفت 
أفراد المجتمع: الأطفال واا والمرضى. وهكذا لا تَخيب نظرات نانسي نحو زوجها؛ 
لأنها Gl)‏ نظراتها) تشق طريقها نحوّ الزعيم من خلال تطلُعات عيون المحيطين بها. 

وعلينا أن نلاحظ أيضًا أنَّ تلك البنية (نانسي التي تثبّت نظراتها المفتونة على رونالد 
ريجان؛ لكي لا تنحرف عنه نظرات مشاهدي a‏ هي الحيلة الأشدٌ فعاليةء التي 
برع في استخدامها مُنتجو استوديوهات هوليود الكُبرى لتحويل fiat‏ إلى نجوم. 

لم يتوصّل ريجان أبدًا إلى أداء الدور الرئيسي في أي فيلم طّوال أغلب سنوات تمثيله 
السينمائي. وبعبارة أخرى» فإنه لم يتمكّن إطلاقا من جذب نظرات النجمة المعجّبة التي 
تفيض بالعواطف. فهذه النظرة يحتكرها النجوم. وكانوا يقولون die‏ بتسامح: «إنه لم 
يستحوذ )1 على الفتاة.» بَيّد أنه أصبح من الطبيعي تمامًا أن يكون المحتكر لنظرات 
نانسي» مندوبتنا نحن لديه» بعد أن نجّحٌ في alls‏ أكبر مَنصب» أ وهو رئاسة الولايات 
المتحدة. َ 

وهكذا يتعرّن علينا أن نلاحظ Ef‏ نظام النجومية BSL‏ سواء في الواقع الأمريكي أو في 
سينما هذا البلدء بل Sf‏ نجاحه في السينما يعود إلى تعبيره عن الواقع الأمريكيء والعكس 
ال دو رن هذا etal‏ أن رما ea‏ أن هموا معنا عدار 
ليس أن تعكس السينما الواقع» بل أن يميل الواقع Bats Bat‏ إلى التشيّه بالسينماء. ولا 
يقصد نوجز هنا أساسًا المضمون بل الشكل. فلا مجال إذن لإبداء الدهشة إزاء الدور 


YA 


بلوغ «النجومية» من خلال لقطة رد الفعل 


الحاسم للّقطة ,5 الفعل في صّنع وأداء الشخصية الاجتماعية السياسية-السينمائية» وقي 
تحويلها إلى نجم 

ولقد تبيّن لي من خلال دراستي لبرنامج جيمي سواجارت التليفزيوني الشهير أنَّ 
عَدْوَى لقطة ,3 الفعل أصابثء هى أيضًاء الريبورتاجات التليفزيونية. ويعود قَذْر كبير 
هن Aa bats‏ حمق سواجازت :إل امتكدام Spal‏ الفحل» علق نين وده كاذ 
يزول بشكلٍ يدعو للراء بسبب فضيحة أخلاقية فاحشة؛ كما هو معروف. ويبدى لي أن 
تعرز مركز سواجارت بقوة من الناحية التقنية في عهد ريجان, لم يكن محص صدفة؛ إذ 
إننا هنا sue,‏ حركة تنتمي إلى أقصى المت وقد أحريت يعض GALIGIN‏ الذلك peal all‏ 
الديني المدهش الذي يُذاع 4c‏ يوم أَحَد؛ فلاحظتٌ أنه يعتمد باستمرار في إيقاعه على تلك 
aan taal‏ التمكلة @ cus dante Gala ails‏ هبون دوا خا رحد زهو يقلن ja‏ 
فوق المنصة» وصور الحضور الذين يستمعون إليه وهم جلوس في القاعة. وتنطبع في 
ذهني saline‏ التليفزيون» وجوه رجالٍ ونساء من كافة الأعمار يظهرون الواحد تلو JAS‏ 
متخلّلين صورةً سواجارت. ومع ST‏ صورة المبشر تختفي مؤقنًا AAU‏ الفرصة للّقطات 
كبيرة للمستمعين في القاعة؛ إلا أنّ خطاب سواجارت يستمر. 

ولق نك رجعتَ إلى تسجيلك ssi‏ البرامج الدينية لهذا المبشر الأصولي لكي تفحص 
عن قرب Gy‏ هذا البرنامج؛ لتَبيّنَ لك SF‏ الوجوه التي التقطت الكاميرات صُوَرَها من 
بين الحاضرين» هي وجوه «إيجابية» تستنفد تشكيلة عريضة من ردود الفعل المناسبة 
للموقف, ابتداء من الإصغاء باهتمام حتى التَْنُم مرورًا بإيماءات الرضا والامتثال, 
G55) SLI,‏ الامو ى ا والضيهان الذي قر obi aie‏ اة 

ولق alah‏ تورك Ah‏ تحليل منتظم لذلك التسجيل ودراسةً الصور ALE)‏ 
للمستمعين» في ترابطها مع اللقطات الرئيسية لسواجارت» لتبيّن لك US‏ وضوح SV‏ 
pits‏ :ذلك اترتاهة coal‏ 'وأهبكات" اسراف ola‏ اللقطات: الخاصة جه رخال 
ادون GL‏ تمر سوا طويلا فى فن خسيل GLUM‏ فا تو GUAR! if‏ حشوائية goog!‏ 
تظوو يمحن المصنادفة: فكل لقطة كات فق الوقك towlll‏ لتدعم شور سوا جارك Mag‏ 
cues‏ جا وا (القطله کور الو جه ]حل dal‏ جو anal‏ الوه لفقل 
جامفة «(deli‏ مم ثؤافقها ق: الوقت فف مم ري الخطات وإيقاعاقة, duals‏ مع 
المقاطع الجوهرية في موعظته. إنها حركة اليو-يو فإيماءات المبشر وحركة يديه وتعبيرات 
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وجههء تنطلق نحو وجوه الجمهور؛ لكي ترتدٌ إليه بقوة. فسلوك المبشر وخطابه shay‏ 
گل ملكتن الال ونتف اة باستمرار ردو Jad‏ الحتوون: 

ولك labs‏ يحدث لنا في نهاية الأمر؟ نحن — مشاهدي التليفزيون — المستهدّفون 
من براثن تلك الاستراتيجية. إننا نقع مع مرور الوقت في As‏ حركة الذهاب والإياب 
المتواصلة والمتقنةء بين سواجارت واُستمعين إليه. وهكذا تتغلّب علينا الوجوه التي تظهر 
على الشاشة بتعبيرات قَسّماتها المتنوّعة Ley‏ فيه الكفاية؛ لكي fied‏ جموعَ مُشاهدي 
التليفزيون المجهولينء الذين تم توجيههم نحو صاحب الخطاب الأوحدء ويجرفنا Lie‏ 
قا aod‏ افطل و دة الطريقة اركف ا خا إل مهماف SalI‏ الديت ن 
الأساليت المتكنة التي Sag!‏ بها calle‏ موتزى ف الكهميتيات إل line‏ الوم sige!)‏ 


y 


فمُشاهد Gas Ady call Qyagaatil‏ التأفين الساكن العيتى الأصوق» ون كهوة نطرة 
كلها Glee!‏ وافتتان وهو يستمع إلى خطاب عامر بالعبارات الملتهبة من طراز: «لقد 
458 الشيطان jaw‏ على الولايات المتحدة» و«شبابّنا يندفع نحو الجحيم وهو يرقص 
على أنغام الروك» و«إننا نواجه قوى الضلال كما لم يحدُث أبدًا من قبل» طوال تاريخ 
الولايات المتحدة»» و«ليس هناك مجالٌ ممكن للتردد» Gary‏ على الأمة الأمريكية أن تدفع 
بجنود البحرية إلى جزيرة كوبا الشيطانية لسَّحْق المتآمرين الشيوعيين»» و«قد أصبحت 
روسيا الشيوعية مملكة إبليس» وهي ترسل إلينا عملاءهاء ومهمّة هؤلاء الشياطين الحث 
على GES‏ أوردة الشباب الأمريكي بالمخدّرات.» وتتدفق هذه الكلمات على القاعة مصحوبةٌ 
بلقطاتٍ كبيرة لوجوه مستمعين تَظهر على قسماتها ردودُ الفعل «الإيجابية» التي سبق 
أن فكلمها عة ويوا صل سوا شارك خطايه املح إرانته IS al taal‏ رإن القانة 
al‏ هذا البلد: الاين يفتحون GARE ly i‏ عن :مضا عيها ll‏ الروك الخو 
و GST Y Gly ctl’‏ لهم مسري ol‏ لدت Ling‏ فى اماما تكن تشاهدي 
التليفزيون» تعبيرات وجهه وإيماءاته الثائرة في لقطة مقرّبة ضيّقة مصحوبة بصوتهء 
dele oyu‏ إل dad soy‏ هوو لقاع و خو Leste‏ بو dain pull‏ إل موه 
لمستشيه :ديق بلقة السينها قا «لا تتساءلوا لماذا يسير بلدنا نحو الشيطان.» فإن 


كلماته هذه تهيمن على القاعة, وتندفع أمامنا ا sae‏ للجمهور المتحمٌس وهو يصفق 
له. 


ماع 


في 


ومن الصّعبٍ بمكان لُشاهد التليفزيون الذي يتتبع برنامج جيمي سواجارت. ألا يقع 
تخت افر lb‏ اللقظات الكبيزة الحامكة ووضفق:معهاة لقه فقن الاككاه وأضيخ موكهاء 
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بل ومسيرًا عن طريق التحريض المخطّط للقطات الكبيرة لوجوه المستمعين المفتونة. وهو 
يحتاج إلى حاسة انتقادية متقدّمة للغاية لكي يقاوم أداء جيمي سواجارت ويتصدّى 
بالتالي لكلمات خطابه المعتمدة على ذلك الوا 06 بعناية فافقة. Lil‏ ما قد يُنقذه 
من ld‏ فهو كون التليفزيون منذ أن احتلّ موقعه في بيوتناء Aus‏ إعلام «باردة» كما 
يقال ف ا ماك لومان اوو :أن من ا يون pales‏ ا ا جر 
ببصره حول ما يوجد بجواره مباشرةء وأنْ يتنقل بين أثاث بيته ويتحاشى الوقوع في 
براثن الشاشة المضاءةء على عكس الوضع بالنسبة للمستمع في القاعة المظلمة. وأنا لا 
أنوي الخوض هنا في النقاش حول الحرية النسبية التي ebay‏ بها مُشاهد التليفزيون 
الذي يختلف سلوكه بالطبع عن سلوك المتردّد على قاعة العرض السينمائي. بَيْد أنَّ لقطة 
رد الفعل اجتاحت التليفزيونء» ليس فقط لأنها أصبحت الوسيلة المتميّزة لنشر المنتجات 
السينمائيةء ولكنْ أيضًا - وهذا هو الأهم - EY‏ بنية الإنتاج السينمائى تغلغلث في الشكل 
ال زد cls.‏ ككل ف القطات Sy‏ الفعل عل RAL‏ الصغيرة مح خلال اماد 
والمسابقات الرياضية والمسلسلات والروايات التليفزيونية التي GAAS‏ نحو صورة الواقع 
الموحّهة. 7 

في الفيلم الشعبي سقوط الآلهة (إخراج جاني GI Sas )م٠۹۸٤ «oul‏ البوشمان 
الذي يري لأول مرة في منظار الكاميرا صورة gue‏ كبير من البشرء يسأل Gaal!‏ عن 
كيفية توصّلهم إلى احتجاز US‏ هؤلاء القوم في تلك العلبة الصغيرة. وكان الأَجدَرٌ بالبيض 
JI‏ يتنبّهوا إلى حكمة ذلك الإنسان البداكي الطيبء بدلا من إلقاء نظرة إشفاق أبوية 
slay dale‏ الاق aya clails‏ وجا تاديد من PLAS! Zong bl aol‏ لقره وكا 
عن Garb‏ الصو السيتمافية 'والليفزيونية: ويكفي للمرء أن يقرا بهذا الصدد-مولفات 
العديد من المفكرين من أمثال جيري ماندر» وبول فيريليو» وجاستون فرنانديز كريرا 
ونيل بوستمان؛ ليتضح له أن هناك العديد من المفكرين المعاصرين الذين يُبدون تخوّفهم 
الشديد من أن يترسّخ في مجتمعاتنا ما يمكن أن oun‏ «الإدراك الواقع تحت تأثير 
jase‏ 


ta 
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انتصار لقطة رد الفعل 


لقد انسقت في التعرّض لفيلم انتصار الإرادة (1954م) للمخرجة الألمانية ليني 
رينفنستال» وهو أكبر Joc‏ سينمائي a‏ تصويره حتى الآن للدعاية للفاشيةء والعمل 
الذي بلغت فيه بنية رد الفعل Se‏ الكمال. كما أشرث إلى الاستخدام المج والمنظّم للّقطة 
,5 الفعل في الأفلام الأمريكية بوصفه أداةً aida!‏ النجوم» فرضتها على ما يبدو ضرورة 
توحيد الأفراد ذوي الأصول العرقية المختلفة في إطار deh‏ واحدة موحّدة. Fling‏ على هذا 


الاستدلال نفسه»ء يمكننا أن نستشف نوعًا من التلازم بين ألمانيا النازية وأقوى تعبير 
سينمائي عنها Bais‏ في فيلم انتصار الإرادةء مع الأخذ بعين الاعتبار كافة التفردات التي 
تفرض نفسها والتي سنفحصها عن كثب. 


من أوضح مزايا GUS‏ أساتذة الفكر للفيلسوف الفرنسي أندريه جلوكسمان» تنويهه 
بالجهود المستميتة التي بذلها الألان سُدى طوال تاريخهم من أجل توحيد بلادهم. وقد 
حرص جلوكسمان على اللجوء باستمرار إلى كبار المفكرين GUY‏ لتأييد فكرته» فذَّكّر 
بهذا الصدد مقولة هيجل الشهيرة: «ألمانيا aye‏ من الأحجار الكروية.» his,‏ التراب 
الألاني يشكّل في تصور قادة الفكر الألمان 1553 gine‏ وذلة قومية. لقد تحوّل الاعتراف 
بافتقاد GUA!‏ لوحدتهم ee)‏ منذ عهد شارلمان» ويتواجد مجموعة من الأقاليم المتجاورة 
المستقلّة ذاتيًا والمنطوية US‏ منها على نفسهاء تحوّل مع مرور الزمنء لدى رجال الفكر 
ولدى شعوب «العقدة الألانية»» إلى مناحة أليمة ومتواصلة بلغث lie‏ من الشدة والعمقء 
أثار als‏ الانصهار الشامل الطائش 

ويبدو لي أنه يتعيّن أن نسبر 552 ذلك المستودع العجيب والمثير للقلق» الذي يتمثل في 
السينما التعبيرية ASUS‏ في عهد جمهورية وفيمار (5115١-1177م). 38a‏ جاء في أعقاب 
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هذه الجمهورية مباشرة الرايخ الثالث الذي قضى على تلك السينما التعبيرية باعتبارها 
Gas‏ منحطًا ومتعقّنَاه. وهكذا يمكننا أن نتفهّم على نحو أفضل الحنين الألماني إلى الوحدة 
القومية؛ Bly‏ نتوصّل إلى حل شفرة فيلم انتصار الإرادة بوعي؛ لكونه التتويج السينمائي 
اليوتوبيا الجرمانية. وأرجو ألا يثير ذلك الاستطراد قلق القارئ؛ فنحن لا نزال على صلة 
وثيقة بموضوعناء وغاية الأمر أننا das‏ عن معطيات جديدة تُساند فكرتنا الخاصة 
بانتصار لقطة ,3 الفعل. ولنلاحظ di feu‏ لا توجد Hs‏ في الفيلم التعبيري SUN‏ علاقةٌ 
biLs‏ بين الْمشامّد (بفتح الهاء) والمشاهد 0 الهاء)ء أي il‏ لا يوجد وفقًا للمفهوم 
ابي Jad Sy‏ لشخص ر ii‏ يتفرّج يرتبط فورًا وة قسرًا بمجال الشخص موضوع امُشامّدة. 
وهذه السينما التي يتفق الباحثون على أن أركانها مدموغةٌ بالجزع والاضطراب» تعطي 
الاتطباع بأنها slags‏ لكافة الاحتمالات. ولكنْ لننظز إلى المسألة عن WAS‏ 

فالأمر الُلفت للنظر بالأخصٌ في الأفلام التعبيرية الألانيةء هو نظرة شخصياتها. إِنَّها 
نظرةٌ حالم LS GANG Glas‏ لو كان يتراءى له كائنٌ غريب أى شيء ats‏ التوصل 
إليه» ويشعٌ في أغلب الأحوال؛ ولا يمكن أن تتبيّنه العين المجرّدة. وهو ليس تمامًا النظرة 
الْفزعة للطفل المنير في فيلم المضيء (إخراج ستانلي كوبريك» 11/0١م)‏ تلك النظرة الملقاة 
دة عل ونورغ فاخن :وفقا فوا الان اها ys UL‏ النظارة الماحظة تلم 
als!) dane abs‏ مونخ)» الذي أصابته بشاعة العالم بالذهول. 

وعلى أية حال لا Gd‏ تلك النظرة بصلة إلى نظرات المجال / المجال المقابل في السينما 
الكلاسيكية وهي نظرات سينمائية تعبّر عن التماسك الاجتماعي المعروف لنا؛ لكونها 
تربط شخصيات الفيلم بعضها ببعض في إطار زمن واحد ومكان مشترك» وتودّق جوانب 
المشهد بالحفاظ عليه في إطار الشاشة؛ وتدفع القصة إلى الأمام. iJ‏ القصة التي يتم 
سردها بأسلوب هيتشكوك المخرج الفريد في فنَّ توزيع النظرات. 

Lf‏ هة اف GUS gg sal‏ هلا fas‏ إل قن ot la tyes ads‏ الوق ان 
tgif tual Lge‏ وتو AINE AT Ha erg sing cooly Landy ASI JNA Gye‏ وكات 
لوت إيسنر يقول: Sb‏ التعبيريين لا يرون» بل لديهم رؤى.» وكثافة نظرة الشخصية 
التعبيرية وثباتها تثيران ابتسامة المتفرّج الحديث (فرانسيس في فيلم كاليجاريء وماريا 
وفريد في متروبوليس: وهوتر ونينا في نوسفراتو ومارجريت في فاوست» ودابي 3 
في الجوليم» ومابوز في الدكتور مابوز الُخادع» وكريمهيلد في نيبلونجن). فهي 
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تصوّر الُشاهد المعاصر لنا أشبة بالأداء «الطتان»» الذي كانت تقتضيه السينما الصامتة. 
ويتغاضى هذا الأسلوب في الرؤية عن المغزى الخفي للتعبيرية السينمائية الألمانيةء وهو 
gata‏ الذي ساحاول SU)‏ الضنوة عليه ى الستساك التاليةء بغية فهُم الفيلم الفاشي 
الذي تغلّب على التعبيرية» وسَبر أغوار البنية الشكلية والسياسية للقطة رد Jail‏ 

فشخصية نينا وزوجها هوتر جديرة بالتحليل في Cm ol‏ (إخراج ويلهم 
مورناو» ۱۹۲۲م) فعندما ih‏ نينا نظرتها على هوتر Gd‏ متسعتين للغاية نتيجة 
للرعب الذي انتابها؛ GF bas‏ نظرتها تذهب إلى أبعد من الإدراك العادي والواقعي. فهي 
«ترى» من فوق ظَهْر هوتر» من خلال الظّلام غير المرئي المرتسم خلفه» على مسافة كبيرة 
تتعدّى إطار الشاشةء فلا تسمح للكاميرا بإظهاره. Gl Lele‏ ذلك الظلام قد يخفى الصنى 
المناقض لزوجهاء أي نوسفراتو مصّاص الدّماء. والحركات المسرحية اا عن تلك 
الشابة في الفراغء تطيل نظرتها الجاحظة أمام نافذتها المفتوحة عندما Je‏ ذراعيها للأمام 
وهي تستنشق هواء البحر الذي يحرّك ستائر غرفتها. إنها أنفاس مصّاص الدماء القوية 
التي تتركها تتغلغل فيها. 

أن سلوك هوت SULT ga‏ يقل غزابة: ققد Chew stash‏ داك الشات عددما 

ads!‏ 9 قبو قصر الكونت أورلوك القائم في أغوار غابة الكارابات» حقيقة هوية الكونت 
فأورلوك هو نوسفراتو. ولا ينظر هوتر إلى جسد مصّاص الدماء Aull‏ في تابوتهء 
بل يثبت نظراته بكثافة على الجدار القائم أمامه كما لو كان یری voz‏ وقد Atul‏ به 
هلع يفوق الوصفء وهو يتراجع زاحقًا نحو aL‏ القبو حتى يصل إلى الحاجز الحجري 
فيدفعه ogy‏ كما لو كان يريد اجتيازه. لم A‏ نظام المجال والمجال المقابل يعمل هنا 
لصالح الْمُشامّد (بفتح الهاء) والمشاهد (بكسر الهاء) وفقًا للمفهوم الواقعي. لقد توصّل 
هوتر إلى ذلك الاكتشاف المريع والساحر في نفس الوقت لصنوه الشيطانيء وكان يتعيّن 
عليه أن ينزل إلى مدفن القبوء وإلى دخيلة نفسه» حيث لا يكون هناك أي وزن للمراجع 
العادية والُطمْئنةء لكي يدرك تلك الحقيقة. : 

Jaks‏ عن فريتز لانج؛ إنه كان المخرج المدقّق والمتمگن من الفراغ. وقد قال عنه جان 
لوك جودارء الذي تفخّص أفلامه تحت عدسة مكبّرةء إنه «كان يستخدم الكاميرا وكأنها 
بندقية مزوّدة بمنظار تلسكوبي». على Gi‏ يتعيّن WI‏ ننسى» ونحن نتعرّض لسينما ZN‏ 
GI‏ دقة تصويب تلك «الكاميرا البندقية» التي fot‏ سينماتيًا في ثبات النظرة على Gas‏ 
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ككل وط الصدورة له ALS‏ ذلك HM‏ من الكخافة وال فة ecg yan Le ENV]‏ الخ ج عيارة 
عن كيان غریب لا يمكن تحديد هويته. وعندما تتراجع مارياء Loin‏ تحدّق بعيون مجنونة 
: من الهلع في مواجهة روتوانج؛ المخترع الشيطاني في فيلم متروبوليس» فهي «ترى» من 
خلال المُطارّدة التي تتعرّض لها مدى بشاعة اندفاعها المحتوم» نحو تحوّلها إلى إنسان 
آلي. LA‏ روتوانج» الذي لم يكف عن تصويب نظرة المنوّم المغناطيسي إلى ضحيته؛ فيتلدّذ 
La‏ بالتحوّل المؤذي الذي سيّخضعها له. 
وسنصادف دائمًا في الأفلام الألانية المنتمية إلى هذه الحقبةء تلك «النظرة التعبيرية» 
degen‏ التي یری كراكاور في مؤْلّفه الشهير من كاليجاري إلى هتر أنّها نظرة مرّضيّة 
غير قادرة على أن تقع على موضوعها لكي تستريح» أو أن تقع على شاهد لها. ومثل 
هذه النظرة غير مقبولة لدى مُخرج واقعي مثل كراكاورء وذلك GI‏ احترام قواعد الإدراك 
الطبيعية والمعترّف بها من وجهة النظن الواقعية» ضروريٌ؛ حتى يكون هناك اعترافٌ 


بالعالكّم LS»‏ هو قائم». ولذا يتعرّن ألا 25 ere‏ و تفوق ما يستدعيها الشخص 
أي الذية النظوو. ونحن نعلم Leal‏ مدى ضرورة التزام لقطة ,3 الفعل بتلك القواعد إذا 
أراد Gus‏ رضا المتفرّج. 


a إل اماقناء كلل‎ oN كوي‎ a peat ll a 
asi تعبير عن «الروح الألمانية»» 32 ألمانيا‎ 2S ذاتها‎ be 3 Pe فيمار. حتى إن التعبيرية‎ 
على‎ pga وهي تمگننا من أن‎ weg «ألمانيا الأمس والمستقبل دون أن تكون أبدًَا ألمانيا‎ 
التعبيرية, د نظلؤة: توضتفوا دق‎ ee oasis نحو أفضل السعي‎ 
ويتطرّق ذهني هنا بالطبع إلى مصّاص الدّماء الشهيرء الذي ابتدعه مورماوء كي يتطرّق‎ 
أيضًا إلى مصّاص الدماء الذي أراد هيرزوج أن يُعيده إلى الحياة مرة أخرى بكلّ إجلال‎ 
وخمسين سنة؛ تكريمًا للمخرج الأستاذ القديم. ويقول هيرزوج: «نحن بلا آباء‎ Guus بعد‎ 
بذلك عن رفضه أبوّة كافّة مُخرجي الرايخ الثالث. والعجيب‎ Flas لدينا أجداد فقط.»‎ 
في الأمره أن نظرة نوسفراتى عند هيرزوج مشحونة بحُّزن لا نهائي» لا نجده بنفس‎ 
مورناو. فكأنَّ هيرزوج أراد أن يُثبت الأصل‎ GAL الدرجة حتى في عيون نوسفراتو‎ 
الجرماني للتعبيرية من خلال إعادة إخراج نوسفراتوء وأن يُزيح الحجاب في الوقت نفسه‎ 
Mei ails عن الحقيقة المأساوية لتلك النظرة الظمأى دومًا والمحكوم علب ار‎ 
من أن تسقط على أي مكا ن. وقد سعي هيرزوج بهذه الطريقة إلى‎ Ii دون أن تتمگن‎ 
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إرجاع غايته وخَلّقه إلى تلك الحقبة الفريدة والمثيرة للدوارء التي oil‏ خلالها طلائع 
الإخراج على مدى عشرين عاما؛ لكي usd‏ النظر في العالّم وتؤسّسه من جديد على SIS,‏ 
مستحدثة» لا poe‏ لها ومتعدّدة الأشكال وشديدة التنوع. ونحن على دراية Ning)‏ ما 
استشعره التعبيريون) بمصير IS‏ تلك الأحلام bea!‏ فاسان افك اا 
في الشعور بعدم الرضا المقرون بالتطلّع إلى مش عُليا للحرية المستحيلة التحقيق ما كان 
يمكن أ ن تعكسهما النظرة التعبيرية على خير dog‏ إلا في عهد جمهورية فيمار. وقد تحقق 
es‏ شحون تفه Lal Su gibi‏ دلخ کون WUT al‏ ا cigs GUNG‏ كراهية 
شديدة لواقعهم الحاضر. ويجب أن نعترف Sb‏ الواقع GUM‏ لم يكن Bless AT‏ للابتهاج, 
وبالأخص في تلك الحقبة؛ إذ كانت بنود معاهدة فرساي مُهينة للغاية لألمانيا. فقد قضتٌ 
بانتزاع عُشر أراضي Gaby‏ سكان ¿ تلك الأمّة التي عانت الأمرّين من أجل تحقيق قيق ما يُشبه 
ply dull‏ .يكن Ge‏ ها اة USA‏ جيه كما ألفي cg Saul coh‏ الو 
العزيق لدى GU‏ وأضايت الكرمة الافتسازية الكو LOU‏ ف الصعيم وأشاعت البؤس 
في US‏ مكان. aay‏ من ذلك» أن الانقسامات الاجتماعية والنزاعات الأيديولوجية احتدمث 
في ذلك العهد وأجّجت في الأفتدة مشاعرٌ الإحباط التاريخية إزاء استحالة تحقيق الوحدة. 
وفي ظل تلك الأزمة الاجتماعية والاقتصاديةء زاد من تفاقمها ذلك الاستعداد ا لدى 
الألان لرفض الحاضر كواقع؛ فكان من الطبيعي أن Go‏ النزعة التشاؤمية في أقصى 
Lay gies‏ من خلال النظرة التعبيرية. 

igh,‏ أن pal‏ مكلا آخّر لتلك النظرة التعبيرية قبل أن نتعرّض للنظرة المظفرة 
للزعيم «العظيم» في فيلم انتصار الإرادة. ويتعلّق ذلك المثال بفيلم SAT‏ لمورناو» ذاعت 
شعبيته في age‏ جمهورية Glad‏ ويمكن أن يوصف عن SL Ga‏ واقعيء وأقصد بذلك 
فيلم آخر الرجال (a V4YE)‏ الذي يحكي قصة Gale‏ فندق فخم في برلين» تقدَّمتْ 
به gull‏ حتى بات عاجرًا عن أداء عمله» وتعّن عليه أن سكول él‏ الخاص بتلك 
الوظيفة بالرداء الأبيض cual all‏ بتنظيف دورات المياه. لقد So‏ اليأس في نفس الرَّجُل 
حتى كاد أن ينتحر لولا إصرار المنتج» إريك بومر, على أن اتختلق هو رتاو تهاب ستعندة 
مصطتّعة. وتدور كل أحداث الفيلم» حول محور 65 الحاجب المضطلع بالدور الرئيسي. 
ويتعيّن أن نضيف في أعقاب لوت إيسنر آنه لا يمكننا أن نفهم هذا الفيلم إذا لم نكن 
تقلع aA‏ والزهم oy,‏ د امات الرومانسية الكبرى sia,‏ أشكالها في ألمانيا إلا أنَّ 
«الزيّ الرسميء هو الملك» للأسف في هذا الفيلم. JSS‏ تصرفات الحاجب وبالأخصٌ نظراته 
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ونظرات الآخرين يقرّرها الزي. فعندما يكون الحاجب في موقعه الرسميء مرتديًا 445 
تكون حركاته مسق ونظراته للمحيطين به ونظرات هؤلاء له مترابطةٌ Sty‏ طبيعي. 
كنا أن dal igus‏ الك الي الذي pies‏ فيه SES dls‏ زان SiN‏ أصحات 
القامات ails 3 Lis SNS daa Ml‏ الاعتراف بمركز JS‏ طرّف واحترام وضعه. وعلى 
النقيض من ذلكء تنقلب الموازين عندما يفقد الحاجب زيّهه فيصبح سريعٌ التأثر بالبرد 
وهشا ونهبًا للخوف؛ فيعتصم بدورة المياه ويضطر إلى سرقة الزي Gall‏ ليرتديه عندما 
يعود إلى Ge‏ في المساء. وهو يحدّق بنظراته الذهانية في الناس» بعد أن بات يناصبهم 
العّداء. إنه لم ody‏ یری بل تتراءى له أوهام. وهكذا يكتسب !55( أبعادًا خرافية تصبح 
Sais‏ الحاجب والأداةً السحرية التي ستحلٌ التناقض المستعصي بينه وبين العالم» بين 
الطبقات الاجتماعية Abell‏ في روّاد الفندق الفخم وسّكان الحي الشعبي. والواقع Si‏ 
حدس مورناو كان صائيًا على الصعيدّين السينمائي والتاريخي؛ فهو يعرض بسخرية 
قاسية نظرة الحاجب المتفرّسة, التي ينساق وراءها رواد قاعة السينماء مع أنها نظرة 
تفتقد الإحساس بتعقد allel‏ ونسبيته» وتتركّز LL‏ على الشيء الذي تتمحور حوله 
كرامته. Ld‏ من الناحية التاريخيةء فإنه ينبئ بمجيء الزعيم الذي adie‏ إليه ألمانيا 
ا ل ا 

لقد انتقلت ألمانيا Blas‏ من جماليات الهزيمة الُنگرة التي لا بد من التعبير عنهاء مع 
dallas‏ الواقع sell‏ لجراي J}‏ جماليات انتضار الإزادة gill‏ لا مركن ومشاهدة 
هذا الفيلم النازي الكبير للمُخرجة رييفنستال بعد استعراض الأفلام التعبيرية» لها وقع 
الصدمة. إننا بصدد حاجب فندق أتلانتيك المغلوب على أمره وقد هب واققًا على قدمّيه 
بزيّه العسكري الجديد المثير للإعجاب. إنه لم يعد Gols‏ المُخرج مورناى الذي اضطره 
gill‏ إلى تعديل نهاية الفيلم المتشائمة باللجوء إلى نهاية مفتعَلة حوّلت الحاجب إلى وريث 
مليونير أمريكي» بل أدولف هتلرء مُخرج الرايخ الثالث الذي حول السينما التعبيرية 
بعصاه السحرية إلى سينما آريّة جعلث من آخر الرجال: الرجل الأول في الكون. 

Gall,‏ اندها هو giles gid gle.‏ :إن هذا ga SA‏ موضيعة يقد le‏ فطل 
إليه انتصار الإرادة الذي جسّده هتلر - جوبلز - رييفنستال؛ فكل شيء في هذا الفيلم 
مستقيمٌ ومحكم ومشدود إلى أقصى sho‏ أجسام الرجال والوجوه التي لا Roa‏ لها في 
لقطات كبيرة والجماهير» والاستعراضات العسكريةء والخطب الطتانةء والمباني العامة 


a 


+ 
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الشاهقة. والتماثيل والبيارق والرايات المرفرفة؛ JSS‏ ما تلتقطه عدسات الكاميرات ويعدّه 
المونتاج واضحٌ ودقيق ومتميّز ومعقم وقاطع. 

وفي هذا ل الجديد لا يوجد سوى السطح الباق والمظهر الخارجي للأفراد 
Nb‏ كنا كه المتخاض EL‏ سن ادقع MSH ANE Se Spal‏ 
الشائعة في السينما التعبيرية. ففي هذا العالم الصُّلبء لا بد وأن تتلاشى من الآن فصاعدًا 
الأذا'الداكلية والليونة. فكان gud‏ الجا الخارحن المحيط بالناس لم 085 غريية gh‏ غير 
مألوفة أو بشعة أو مخيفة ... بل ألمانية وواد تتميّز بقوتها وصلابتها. لم نعد بعد 
بصددبٍ قوقعة يتكوّر فيها المرء يائسًاء بل إزاءَ درع يستخدمه للانقضاض على الآخَرين 

فانتصار الإرادة يشكّل is‏ انتصارًا للمُشاهد (بفتح الهاء) وانقيادَ المتفرّج» Gh‏ 

لقطة ,3 الفعل بكلّ تأكيد. فنظرة الشخصية التعبيرية الفزعة والمحدّقة من هول الخوف 

cod GLAM gall oye‏ الهوية als Algal‏ خرن عن gills‏ القوعين الذي هشه زوع 

ألمانيا الأزليّة. ولا توجد سوى بنية واحدة موظّفة في انتصار الإرادةء تعمل بصفائها 
Jase‏ والأسطوري sally‏ والضوف Le Le Sl‏ وهده Leal)‏ الفانية القاجمة عي SEs‏ 
الطرقين تحقّقها ألمانيا التي توحدت أخيرًا وللمرة الأولى في تاريخهاء بعد أن اكتشفت أخيرًا 
الطريق الُضيءء وراحت تتأمّل وضعّها الجديد في نشوة عارمة. فطوال ساعات العرض 
Be Cl)‏ ری دوي شه وا مقا اش gall,‏ وقائد الأوركشترا الأوحد, Ll‏ 
الشخوص البائسة والذليلة التي كانت تتسكّع شاردة الذّهن في ظلمات التعبيرية؛ فترفع 
رأسها الآن وترى أمامها طريق الخلاص. _ِ 

وقد تم تجميع Saline‏ للجماهير من كافة أنحاء ألمانياء عن طريق المونتاج؛ لتوحيدها 
في تزامُن Cues‏ في بؤرة واحدة: الفوهرر. إنه القبلة المنيرة التي ترسّخت في أفتدة الشعب 
الأسمى. ويظهر هتلر من كافة الزوايا في آن واحدء بواسطة ثلاثين كاميرا: من الأمام 
والخلف ومن الجاثب بزوايا مختلفة؛ Gey‏ قرب Gey‏ بُعدء ومن فوق لتحت ومن تحت 
«B58‏ وقد اعترقت مُخرجة الفيلم» التي وجّهت تصويبات المصوّرين نحو الهدف الأوحدء 
USL‏ كانت في حالة من النشوة والغبطة البالغة أثناء التصوير. 

ds (diss‏ أنظار الجموع خط مستقيم gas‏ المشافة aids)‏ الها الوحيدة 
تتلاشى في الوقت نفسه أزقة التعبيرية لمتعرّجة لتفسح الطريق أمام شوارع نورمبورج 
المستقيمة, وتتحول الجدران الكثيبة التي تضم في جُنباتها المساجين إلى واجهاتٍ مُزدانة 


۳۹ 
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بالبيارق المظفرةء وتختفي الأبواب المفخّخة وتفتح النوافذ الُعتمة على مصراعيها؛ لتطلّ 
منها مجموعاتٌ من الأفراد المتشوّقين إلى مشاهدة القرض المسرحي. وهكذا تبدى النازية 
المظفرة في هذا الفيلم وكأنّها SSL‏ المتحرّر من النظرة التعبيرية المتعطّشة والُنهكة. ولكنَّ 
الفيلم يريد على ما يبدوء أن يقضي على الشرود والتسكّع على غير sin‏ وبلا مأوّى 
أن م وبدون تلك الوحدة القومية التي تحتل موقعٌ الوح بالنسبة للرومانسية 
ESS OF ST aap‏ دور gaan aang EIN‏ وبا Ua‏ به 
السامية التي لا وطنّ لها. وهكذا تقتل ألمانيا ما هو يهودي في داخلها. 

Lif‏ الليلء المقابل الشرير للنهار في السينما التعبيرية فلا أ ثرّ له في انتصار الإرادة. 
ali‏ يعد هناك سوى نهار دائم في زمن ahi Gas Lesions a fls‏ افا platal‏ ا 
النازي في نورمبورج؛ تخترق JeLall Covi sulla‏ في US‏ مکانء كما لو كانت تبغي تَسْفه؛ 
فأنانيا الؤاقعة ي :براق التادية صتمي اليل ion‏ كر dade‏ ونا eesti ISM pant‏ 
روبير برازيلاخ الموالي للنازية» والذي pel‏ بعد تحرير فرنسا. فهذا الفيلم ad‏ تعبير 
aca‏ التازئة:-وهو سحل انتضباة: lat‏ على الزمن التاريخي الذي كان يتفتّت في 
الأفلام التعبيرية Jay‏ ضحاياه من فراغ مذ ملح إل pL‏ أشن Lal gs alae‏ وهكذا لم 
تعد هناك سوى لحظة أزلية واحدة متحرّرة من كل الشرور ومُحگمة تمامًا. إنه مجالٌ 
بق تطلم الألان الو ااهل :بل انقظاء all aay‏ تارقن لوكي وکن فلك الوك 
الا أو التو ليست سوق egal‏ وتيك أن کا مه الشمولية SONS‏ 
ل Vey Pree wel epee acre IS‏ 

وقد 9B‏ ستيف نيل في مجلة سكرين الإنجليزية تحليا مفصّلا oat‏ الماثة والثلاث 
عشرة LSI‏ في فيلم انتصار الإرادةء وأثبتت بشكلٍ غير مباشر أن الدقائق العشر الأولى 
من هذا الفيلم ليست سوى Jad Jy‏ واحد من جانب جماهير ألمانيا ear eh‏ الفومود 
(الزعيم الأوحد). فطائرة هتلر الخاصة ios‏ الج فن اا لا ركفا و 
توريفبورج الذي كنا gus‏ § و ة LAU‏ بأسرها؛ فالمدينة ترفع IS‏ رأسها نحو السماء 
متطلّعة إلى الزعيم الذي sats‏ إليها من 0 ويتبادل «الفوق» و«التحت» النظرّ Hibs‏ فيرى 
UK‏ منهما نفسّه في SN‏ وهكذا تستقرٌ النرجسية الصّرفة منذ بداية الفيلم؛ فتتخلص 
من جهة من المجال المعادي الذي حاول التعبيريون ترويضه whats Bsc‏ مو ة أخرى 
إيقاعَ ما سيأتي به الفيلم» Gi‏ تبادل اللقطات بين الشعب المتفرّج والفوهرر محط الأنظار. 


انتصار لقطة ;3 الفعل 


Glas,‏ الطائرة في السماء في سكون مُطبق؛ لأن المخرجة حرصّت على عدم تسجيل ضجيج 
محرّكهاء بغية أن تتجلى وحدهاء وفي إطار من الخشوع. الرسالة الموجّهة إلى الآمّة الجديدة 
والمدوّنة بحروفٍ من نار تحت الطائرة المروحية المحلّقة فوق جموع الشعب ا مختار: 


عشرة سنة من TT‏ ألمانياء وتسع عشرة ai‏ من N ‘ass‏ الألمانية؛ 
يطير أدولف هتلر إلى نورمبورج لكي يستعرض مواكبّ المؤمنين به. 


وبمجرد هبوط طائرة الزعيم pail‏ قحل النثية”الحقافية Aa)‏ التي تشمل أراضي 
ألمانياء محل البنية الرأسية ARM‏ في اللقطات المتبائلة بين الزعيم GLU‏ في السماء AM,‏ 
المنتظرة على الأرض. وتتضمّن المشاهد التي حلّلها ستيف نيل: هتلر في المطار» وهتلر واقفا 
في سيارته التي تجوب شوارع نورمبورج» وهتلر عند وصوله لفندقه» sting‏ في الشرفة. 
لقد تمَّ التلاعب استراتيجيًا بواسطة المونتاج الذي da atl aided‏ رييفنستال اعتمادًا على 
الصور التى التقطها المصوّرون الثلاثون ومعهم سبعة عشر أخصائيًا في الإضاءة بغية 
توحيد هوية الجماهير الألانية في فردٍ أوحد» ولكي يتقمّص due‏ ألمانيا بتلك الرُوح. 
فالألان يشكّلون due‏ بلادهم» وهتلر هو رُوحها الحيّة» وكل مواطِن SUT‏ جزءٌ مقدّس 
من هذا الجسدء الذي يبث فيه هتلر الحياة. 

وق كلل" اللقظات الكبيرة اتد ية للوجوة القطلحة الف شقن غليلياةوالمنبيزة ل 
يوجد Sal‏ يحاول أن يبحث أو Sas‏ ما دام الجميع عثروا. لقد Gl‏ انتصار الإرادة ظهْنَ 
52 للتعبيريةء ولم was‏ هناك بالتالي أي مجالٍ لطرح التساؤلات ولا لحظات الحيرة أو 
المناقشة أو التمرّس. وباختصار لم يعد هناك تاريخ» واقتصر الأمر على GLE‏ التفكير. 
وتلك هي الفاشية في حقيقة الأمر. ويعبارة أخرىء لم ues‏ هناك مكان أو زمان» ولك 
SS‏ جرمانية مفارقة وقرينها الْوْلّه الذي ترنو إليه بلا JIS‏ أو مَلل. وقد آلغي إلى الأبد أي 
فراغ غريب أو مُنذر بالخطر؛ فالانتصار الشامل أكيدٌ من خلال الفوهررء ولا توجد أيّة 
فجوة, بين الكتلة البشرية والزعيم» قد ينبثق منها (sl‏ تفكير. فالفراغ مُترَعْ حتى حافته 
بفيض من الصّلبان المعقوفة والبيارق والأعلام الصغيرة الخفاقة والشعارات والرسومات 
الرمزية للجماهير وقائدها. إنه أعظم انتصار لنظام خرافي يتسلّط عليه وسواس التهرّب 
من حقائق التاريخء كما قال ليفي ستراوس. 


١ 
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ويتوافق المونتاج مع إيقاع الخطوات العسكرية للزعيم النجم ومقابلة الجمهور. 
فهتلر يرفع هامته ورءوس الجماهير تشرئب نحوه» وهتلر يتطلّع إلى الأفق (وهى لا 
ينظر إلى الكتل البشرية) ولكنَّها تصوّب نظراتها إليه. وهو لا Aas‏ الألانء ولكن ألمانيا 
في صورتها المجرّدة. والجماهير الملموسة توجّه إليه تحياتها وعواصف تصفيقهاء وهو 
مُنتصب القامة في سيارته المكشوفة السقف والمنسابة وسط الجماهير. بينما تسجّل 
الكاميرات لقطات لآلاف السواعد الممدودة والمتجاوبة معه. والأهم من IS‏ ذلك هتلر وهو 
يُلقي خطابه وردود Jad‏ الجمهور المنبهر والْترّع بكلماته. ellis‏ هي البنية الأساسية 
لانتصار الإرادة؛ حيث يكون المتفرّج في خدمة المُشامّد (بفتح الهاء) مع انصياعه التام 
aN‏ إشارة أو نظرة من الأخير. ولكي تعمل تلك البنية بشكلٍ مطلّق وتحقق ates‏ 
cli‏ بحت ايكون هتات جراد Endl LS‏ إل Go eld‏ قبل ايس الخو Stes‏ 
تلع إل E E dg elie‏ طول Gabel‏ كن dicot ARI a ella‏ 
pit‏ مبسوط الجناحين» صليب معقوفء امرأة. تمثال المحارب» طفل يلمع وجهه تحت 
الأضواء» جندي على رأسه خوذة في وضع الاستعداد لقتال . .. إِنّها في الواقع jue‏ بليغةء 
لها دلالة إرشادية تعبّر عن LUT‏ المدنية» التي تشق طريقها نحو التوحد العسكري. 
وهناك العديد من اللقطات الأخرىء التي تظهر بنفس القَدْر من الانتظام وتمثل الجماهير 
وهتلر يتوسّطهاء وهتلر أمام الجماهيرء وهتلر فوق المنصة في خلفية الشاشة وتحت قدمّيه 
الجماهير المصطفة في تشكيلات عسكرية. إِنَّها لقطاثٌ جامعة تنضح بالتوحد والشمولية 
سعيًا إلى النهاية المحتومة, ألا وهي انتصار الإرادة وتُفصح عن المغزى الأيديولوجي 
للعلاقة بين الُشاهد taslally‏ فقد TT E Wha LSULT Soe ou‏ 
والحق أنَّ الصدمة شديدة عندما نرى ذلك الانقلاب الجذري في الأوضاع؛ فالفرد الذي 
كان يتراجع لكي ينزوي في الظّلام, pits‏ من الآن فصاعدًا تحت الأضواء الساطعة. غيرَ Sh‏ 
Oe ee‏ 0 
ومع ST‏ السينمائيين التعبيريين كانوا يسيرون في ركب الفنانين الثوريين في العشرينيات, 
US‏ سيق أن کرو و ع كاده اوو والقال اك الا التذرّع الهوليودي 
بالواقعية بطريقتهم الخاصة (والمختلفة عن طريقة الشكليين (cued‏ بُغْيةٌ شد د الأنظار 
jas‏ أبعادٍ أخرى خلاف «الواقع الحاصل» إلا Ef‏ أفلامهم كانت مدموغةٌ يتضخم العين 
والخداع البصري. والواقع أنَّ المسافة بين السينما التعبيرية والسينما النازية ليست كبيرةً 
كما تصوّر الكثيرون» حتى Gf‏ قد لا تكون هناك Ea‏ مسافةٌ بينهماء وأنَّ الأمر يقتصر 


ty 
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عل کون كل مدهها عكش Sly ES‏ الظهر cased‏ «الوجة» 4a!‏ كانت رييقستال معجبة 
بأعمالٍ فريتز لانج ودرست عددًا من أفلامه» منها بالأخصٌ متروبوليس ونيبلونجن قبل 
أن تبدأ في صّنع فيلمها. غير GI‏ رييفنستال كانت مُفرطة في تفاؤلها بقذر ما كان أستاذها 
مسرفًا في التشاؤم. ففي فيلم انتصار Balj‏ تحوّلث Bake‏ النقص عند الُواطن 5 
إلى شعور واهم بالسمو والتفوق. لقد انحسرت برائنُ صنوه الشرير والخفي الذي كا 
يطارده tiles Gal‏ وتحوّل إلى منقذٍ منقذٍ يمد له يده لينتشله من الهاوية. retin‏ 
تتطلع all‏ أكانيا LOS Gad SSL‏ متحظقا ابتكرة الخيال foo pelea!‏ يتريد 
بل القرين الواقعي لألمانيا الحقيقية. فانتصار الإرادة ليس فيلمًا خياليًا بل وثائقيًا؛ إن 
إن المصورين الذين عملوا تحت إشراف رييفنستال» سجّلوا الواقع الذي تحوّل إلى مَشَاهدَ 
ملإزانطة pe‏ أن dae‏ قله Sool‏ القويضة لكا cool,‏ الما تاها هه 
حتى باتث وهمًا لا يقل عمقا عن التعبير الخيالي لانفصام الشخصية والانقسام الاجتماعي 
السابقين. وبعبارة أخرى» كان ذلك انحدارًا من السيئ إلى الأسوأ؛ 18s‏ تخلّصث ألمانيا 
ف قار اد oS‏ والمؤسّسة العاجزة عن التعايش مع تعدّد وجهات النظر؛ لتتردّى في 
الواقع الذي تشوّهه الأسطورة. فألمانيا فيمار وألمانيا الرايخ» JS‏ منهما صنو SS‏ ونفس 
النظرة المصابة بالتضخم؛ مع فارق واحد؛ ففي ألمانيا التعبيرية» لا يظهر الْمشامّد (بفتح 
الهاء)ء وبالتالي يصبح المتفرّج فريسة التصورات الخادعةء فلا «يرى» أشباحًا مشوّهة 
الخلقة. وفي ألمانيا النازيةء نجَّدُ الْمشامّد (يفتح الهاء)ء ذلك الزعيم «الذي تصبو إليه الأمم», 
قائمًا بشحمه ولحمه؛ مما يُتيح للمتفرّج إمكانيةً رؤيته والارتياح لوجوده. 

ES!‏ الفارق بين النظرة التعبيرية اليائسةء التي لا Lat‏ لنفسها مستقرّاء ونظرة 
النازية التي عثرت على هدفها؛ ليس سوى خدعة. فالنظرات المنبهرة المثيّتة على أدولف 
هتلر في انتصار الإرادةء حقيقة وثائقية ولكنّها لا تترگز في الواقع على مستشار الرايخ 
بقدر أكبر Lee‏ كانت تترگز على الشخصيات التعبيرية. ولكنَّ المشاهدين يرون من خلال 
أدولف هتلر وعيرّهء الرَّجُلَ الذي يود ألمانياء وذلك فضلًَا عن إلغاء المسافة بين المتفرّجين 
وشخصه الأوحد؛ ما يعرز الإحساس بتلك الوحدة. ومع ذلك» وهذا هو صميم المسألةء GAS‏ 
هذا الزعيم الذي يلقي Lbs‏ من فوق المنصات» كان في الواقع بُرجوازيًا صغيرًا إلى أبعد 
مدی» كما صوَّرَه لنا هانز يورجن سيدبرج في هتلرء فيلم من ألمانيا (AV AVY)‏ وبعبارة 
أخرىء OL‏ تلك النظرة المتضخمة التى تكلّمنا عنهاء ليست مع ذلك سوى قصّر نظر؛ إنه 
ذلك النزوع الغريب والُقلق للخلط بين loll‏ والمدلول» وبين الخاصٌ alally‏ والملموس 


لد 
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والمجرّد. والحقيقة والأسطورة. وعلينا أن LB‏ ما يقوله الباحث الأمريكي ليونيل روثكروج 
حول التلهّف إلى المطلق الذي يدفع الألان إلى المواجهة المباشرة. وقد درس روثكروج AVS‏ 
مزارًا aes‏ إليه الناس في ألمانيا قبل حركة مارتن لوثر الإصلاحية. وقد لاحظ من جهة 
I‏ عدد المزارات في شمال LAUT‏ وشرقها Jal‏ بكثير Les‏ هي في بقيّة أنحاء البلاد ٠۷۸(‏ 
BONES (alleges 6‏ ی age‏ اکا ا ist‏ راك 
لم تكن مكرّسة لقديسين محليّين. وقد استخدم روثكروج تلك البيانات» إضافةٌ إلى إفادات 
أخری» Seal‏ بلا ae‏ أنَّ أهالي شمال ألمانياء كانوا لوثريّي العقلية أصلًَا؛ فقد اعتادوا 
asi‏ إلى الله بلا وسطاء» ووجهًا dog!‏ كما Si‏ السّلطة لديهم لها طابعٌ مقدّس ومصطبّع 
ومثيرٌ للقلق. وقد قابلت الأستاذ روثكروج واقترحث عليه أن يشاهد فيلم انتصار Ball‏ 
الذي كان لا alas‏ عنه Lyd‏ وقد أذهلته صور رييفنستالء وقال لي: «هذا الفيلم يفسّر 
OS‏ شيء.» غير Gl‏ قد يتعيّن أن نرجع J!‏ برخت» «الأب برخت» الذي يجب ألا ننساه» 
على حدّ قول جودار. والواقع أنه يبدو أنَّ كون برخت, المنظّر والفنان العظيم المنادي 
بالتباعد» مُواطتًا GU‏ لم ين مح صدفة. sib‏ استبان له أنَّ هناك نزوكًاء حتى في 
صميم الثقافة الألمانية إلى المطلقية بالنسبة لذلك النوع من الإدراكء الذي لا يستطيع أن 
يهيئ لنفسه وسطاء ويجازف دائمًا بالتردّي في الأسطورة. 

وقد حرصت على التوسّع في معالجة انتصار الإرادة ومن قبلها التعبيرية؛ لأننا نمش 
E‏ لاستخدام لقطة رد الفعل في تحقيق نجومية فردٍ ما. وقد لاحظنا كيف 

نَّ بنية المتفرّجِين العديدين المنصة على مُشاهّد (بفتح الهاء) أوحدء لقيث IS‏ الترحاب في 

ظل الأوضاع الأمريكية المتميّزة بتعدّد الأجناس التي ينتمي إليها مواطنوهاء وحيث يتعلّق 
Gals‏ الخطاب السنوي الكبير لرئيس البلاد «حالة الوحدة» التي لا تزال Bas‏ مطلوبًا 

ومن الواضح SV‏ لقطة رد الفعل التي تعتمد عليها بنية انتصار الإرادة في كافة 
ا ا eas‏ ا و AY‏ انحن قو ون العمل إلى فی ete‏ 
واستخدمها على أكمل وجه كأداة للفاشية في أكمل صورها. وهي تمثلء بعبارة ae‏ 
التقنية النموذجية الفاشية المطلّقة؛ إذ إنها تعر عن الخرافة لا has‏ أعلى يمكن تحقيقه 
وإن كان لن يتحقق IGT‏ بل تحؤل تلك الخرافة إلى حالة قائمة أمام المتفرّج. 

Fag‏ البنية السينمائية للمُشاهِد/الْمشامّد التي تجرف نظرة المتفرّج نحو تحويل 
الممثل إلى نجم» تتسرّب في US‏ جوانب الأفلام الشعبيةء مثل الجوكر وسط أوراق اللعب. 
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وسنرى بعد قليل أنَّ هذه البنية أصبحت رأس حربة السينما الكلاسيكية الهوليودية. 
ومن الممكن أن تتحول إلى سلاح ماض للتحكُّم في المتفرّج. وقد رأينا من قبل كيف اتّخذت 
تلك البنية ذلك الاتجاه في برنامج جيمي سواجارت التليفزيوني وفي الربط بين ريجان 
ونانسي وجمهور الحاضرين. 

وهناك العديد من الأفلام الأمريكية التي يمكن أن ندرسها لنتقصّى فيها الحالات التي 
يبن فيها رد الفعل المحاكي للسينما الوثائقية النازية» في فيلم انتصار الإرادة اا 
وكذلك أيضًا في الفيلم الروائي سوس اليهودي (١٤۹٠م)‏ على وجه الخصوصء» وهو ASI‏ 
أفلام الرايخ الثالث مناهَضة للساميةء ويتميّز بشحن أنظارنا dud‏ سوس اليهودي بنفس 
المشاعر المتعصّبة التي تدفع إلى تأليه هتلر. وأذكر هنا أفلامًا مثل القبعات الخضراء 
(جون وين» (AVIVA‏ ومسلسل هاري القذرء والرغبة في الموت. ولكن لماذا نخاطر 
بالتعرّْض لأفلام صارخة dgasy‏ في حينها بانتقاداتٍ Lo debs‏ قد يُضفي عليها drool‏ 
ويجازف بتصويرها على il‏ مجرّد هنات وقعثٌ فيها السينما الأمريكية؟ والواقع أننا 
Sas‏ ذلك Jai Soll‏ ا Suen‏ الطلب» وتلك السيطرة على المتفرّج وأيضًا ذلك الإبهار 
فق كل ils‏ ا kal‏ ا (any‏ ما ذولت ahs‏ شيكة dee al‏ 
سي. الأمريكية بين مليارّين ونصف مليار من مشاهدي التليفزيون أثناء الألعاب الأولبية 
التى أقيمت في لوس أنجلوس في عام 11/86١م.‏ ولنلاحظ بهذا الصّدد GF‏ البنية الإبهارية 
قبه الفاضية التق استخدمها فى Hab‏ إن بي. سي. التليفزيونية للتعظيم من شأن 
الرياضيين الأمريكيين» هي بالضبط البنية التي اعتمد عليها الفيلم الوثائقي آلهة الاستاد 
الذي أخرجته ليني رييفنستال لتمجيد ألمانيا أثناء الألعاب الأولبيةء التي | Sal‏ 5 برلين 
في عام VAY‏ مع الأخذ بالاعتبار ما is‏ لدى هؤلاء الفنيين من pais‏ تقني تحقق 
خلال ٤١‏ عامًا. وما علينا إلا أن نرفع أنظارنا عن مقعدنا المريح؛ لنجد أمامنا تلك البنية 
المتكررة بلا كلل أو ملل في الفقرات الإعلانية التي نشاهدها على شاشات التليفزيون. 
ولنتعرضء في غضون ذلك لصميم هذا النظام. 


الفصل الرابع 


وجه جانيت ماكدونالد 


لكي نتفهّم على خير وجو ظاهرة نظام النجوم الذي يكذ Bb Sa S50‏ تفار Sag li‏ 
من خلال كافة التحليلاتء علمًا بأنني أرى Si‏ لقطة رد الفعل هي العنصر الأساسي في هذا 
النظاء» ns‏ أن she‏ يد فق ولكن باختصارء بين ide‏ للسينما الهوليودية: الأولى التي 
سبقت الحرب العالمية الثانية» والثانية التي جاءت ق أعقابها: ويتفق المؤلفون. عل أن 
الثلاثينيات كانت age‏ السينما الهوليودية الكلاسيكيةء كما يقرّون أيضًا بأن هذه or‏ 
ت دما التقني «hall‏ وفقا لقواغل واضحة eer‏ مقرّسة::وتولت إنتاحها نروعة 
ستوديوهاتٌ لا 213 في كفاءتها. aay‏ يلاحظون أيضًا التماسك المتناغم الذي ساد في 
موضوعات: QM‏ بوأمدهة الزاي' العام والذمان LS cue Faille‏ :راكوا كرون يلايل 
إشادتهم في كتاباتهم بسلاسة المونتاج ومرونة التعامل مع المجال والمجال المقابل حتى إنه 
as cls‏ دون أن قطن له wal‏ 
غير SI‏ ما يهمّنا أن ننوّه به بالأخصٌ فيما يتعلق بالسينما الهوليودية الكلاسيكية: 
فى sale‏ تجو LAL‏ ف ad Sli US‏ سمي JEM‏ شارك كلارك TV 3 use‏ عا 
وجانيت ماكدونالد في ELS VE‏ وذلك في الفترة الممتدة بين ۱۹۲۳۱ و1575م Lal‏ كاري 
جرانت وميكي روني فقد Vhs‏ على التوالي ۷ Ay‏ أفلام في غضون سنة واحدة. وكانت 


3 


الاستراتيجية التي تلجأ إليها الاستديوهات في تلك الحقبة ل «تسويق النجوم»؛ تتضمّن 
أو اكتشاف مواهب شابّة ثم الترويج لها لدى أقلام الصّحف اليومية الكُبرى والمجلات 
الشعبية والإذاعات» وأخيرًا عَرْضها في دُور السينما sue GST‏ ممكن من المرّات خلال 
أقصر مدّة. وعندما يشاهد المرء من جديد أفلام الثلاثينيات يندهش على ui‏ حال لمدى 
اتزان التقنية في قيامها بخدمة النجوم. Ugly‏ «على 2h‏ حال»» CY‏ رواد السينما كانوا 


يترقبون بالتأكيد ظهور النجوم على الشاشة. ولكنَّ الاندماج الموفق بين مختلف العناصرء 
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كان يحقق ذلك بشكلٍ غير ملحوظ. ويتعيّن بالطبع أن نأخذ في عين الاعتبار أنَّ القاعدة 
الذهبية في السينما الهوليودية الكلاسيكيةء كانت تقضي بأن تكون التقنية (المونتاج وحركة 
الكاميرا بالأخص) غير مرئية. غير LET‏ يجب بتلك التقنية التي كانت مُلزمة بالتخفيء 
أنه ما كان لها أن تستعرض عضلاتهاء شأنها في ذلك شأن النجوم الذين لم يكونوا في 
حاجة إلى مَّن يقدّمهم. وكان بوسع التقنية أن تبقى في الكواليس. وعلى BI‏ حال» كانت 
اللّباقة تدعو إلى عدم استعراض التقنية وإخفاء استراتيجيتها؛ لترك الأمر للمعجبين لكي 
يتولوا بأنفسهم عملية تحويل الممّلين الرئيسيّين إلى نجوم. وفيما يتعلّق بتخفي التقنية 
يحضرنا هنا حدس كريستيان ميتز: إذا كان موقع المتفرّج هو المجال الخارجي ASLAM‏ 
هل 'يمكن أن تكون هتاف استراتيجية Bae Sef‏ من ترك الواهت الشايّة لوشاكل الإعلام 
قبل ظهورها ف محال الشاظة؟ والواقع أن الاخدفاء بالج تخار ج إطان Li Lal‏ وك 
aged‏ بعيدًا عن الأفلام» كان في صالح النظام السينمائي؛ فالمشاهدون ينتظرون في 
قاعة السينما المظلمة قدومٌ النجوم لينضموا إليهم عبر الشاشة؛ ويؤدوا أدوارهم على غرار 
ايض LBS Ye‏ السرم 
واللقطات الأولى لفيلم سان فرانسيسكو (إخراج فان دايك (AVANT‏ نموذجٌ واضح 
لتلك الرصانة الاستراتيجية. فمع أنَّ كلارك جيبل لا يتباطأ في الظهور في الفيلم وذلك 
بعد دقيقة ونصف من مقدمة الفيلم, إلا أنَّ تلك المدة القصيرة للغاية عامرة مع ذلك بالعديد 
من اللقطات المقوّية YY)‏ لقطة) التى تتدفق على الشاشة. إِنَّها SUAS!‏ للمحتفلين بقدوم 
ألا الكدين 8 شارخ مان قر UIE lhl «Sana‏ اضورق Agia‏ 
ومليئة حتى الحافة بأفرادٍ غير معروفين ght‏ ويحتسون اروا ويتبادلون التهاني» 
ولقطات في الليل تد تتميّر بإضاءتها الجزئيةء ولقطات لأشخاص لا ينظر بعضهم لبعضء ولا 
تعتمد على بنية المجال والمجال المقابلء والمشاهد /المشامّدء ولقطات 35 الواحدة منها إلى 
جاب ceils AM‏ وحميعها ق Slee‏ الشاشة.دوق أن قاق Lalas)‏ من Jlatl‏ الخارهي» 
فجميعها لقطاث لا تقجم المتفرّج» ولا تسعى إلا إلى تقديم مشه لمدينة تحتفل بالمناسبة 
المذكورة LAT‏ وسنرى Lad‏ بعد Lovie‏ سنتعرض لفيلم صباح الخير يا فيتنام, أننا 
بصدد الصفة المميّزة للأفلام الوثائقية؛ حيث المجال الخارجى لا وجود له وإلا انزلقنا نحو 
الخيال الروائي. ومع ذلك تنجح تلك اللقطات في جَْل عمليات التقطيع البالغ VY Lasse‏ 
Lbs‏ عن طريق المونتاج» Be‏ مرئيةء بالرغم من GLE‏ المجال / المجال المقابل؛ وذلك لسبب 
بسيطء ألا وهو اللجوء باستمرار إلى قَطْع الحركة والاختفاء التدريجي a‏ 
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وسيلتان جيّدتان برعت السينما الكلاسيكية في استخدامهما لتعزيز الأساطير الأمريكية 
بأسلوب ناعم لا يتكشّف لأحد. Ash‏ أنْ أشير من الآن STU‏ التقنية ليسث بريئة أبدًا بأيّة 
حال من الأحوالء Sly‏ تواريها يشكّل استراتيجيةٌ تتبعها الأسطورة؛ لكي تغلغل في الفيلم 
dads‏ في «الداخل» على نحو أفضلء LS‏ كان يقول رولان بارت. وعلينا أن نکر بمزيدٍ 
مق ال لقتال عدم نكي و افا 

وتستقبل اللقطة الثالثة والثلاثون النجم» وهي تشبه اللقطات السابقة لهاء ولا تتميز 
عنها سواء في نسيجها أو حجمها أو إضاءتها. ولكن هناك مع ذلك فارقا كبيرًا؛ فهي 
تنفتح على الجدار الرابع» أيْ في مواجهة الصالة» حيث نرى كلارك جيبل من الظّهر 
وهو plas‏ ليدخلهاء ويدخل القصة في نفس الوقت وهو Say‏ وراءه في dd‏ الرّحام» 
ue Sail‏ الذين كانوا ينتظرون تلك اللحظة. وهذه اللقطة الأخيرة من المشهد الأول للفيلم: 
هي الوحيدة التي تبدأ من خارج المجال؛ وذلك لسبب واضح وهو (Gil‏ تتضمّن النجم الذي 
Say‏ أن يظهر عن طريق الحيّز الذي يوجد به المتفرّج GEA‏ لحضوره. وهذه اللقطة 
الأخيرة في المشهد الأولء هي بالطبع اللقطة التي ستستهلٌ أفضلّ بنية خيالية للفيلم؛ إذ 
إنها اللحظة التي يتعرّف فيها المتفرّج على نجمه المحبوب. وهناك أيضًا في نفس اللقطة 
متفرّج ال الكادر» يتعرّف هو أيضًا عليه» كرّجْع صدى للقاعة. وبعد days‏ نحِدٌ 
في اللقطات التي ستأتي في أعقاب ظهور النجمة جانيت ماكدونالدء حوالي عشر شخصيات 
جاءت لتؤكد وتعزّز تعرّفنا على البطل كلارك جيبل عن طريق لقطة رد الفعل. 

ولْْلق نظرةً على ظهور جانيت ماكدونالد على مسرح الأحداث؛ فهو ظهورٌ Sale‏ 
بالدروس حول السينما الهوليودية الكلاسيكية؛ إذ dil‏ يتم من خلال لقطة واحدةء لقطة 
نصفٍ جامعة تتحرّك فيها الكاميرا (ترافلنج) من الجانب الأيمن إلى الجانب الأيسرء مع 
انفتاح نصفي على القاعة» حيث نرى النجمة وهي سائرة وسط الحشد coll‏ في شوارع 
المدينة. Lis!‏ لا نلاحظ حركة الكاميرا لسببَّين؛ أولًا: أن الجمهور هو نفسه يتحركء بينما 
تكتفي الكاميرا بتسجيل حركته وبإبرازها بالتراجع جانبًا؛ لتفسح له المجال حتى يتّجه 
ونا Gilly‏ واک GIN‏ و ا Yo‏ کات ماك الد :كفس الل الدى Shoe‏ 
فا اللقطة كلما Uh‏ كتقلح فوا انا من dine AAAS 565 lags) LALA!‏ عل 
الشاشة من خلال دخوله من خارج LAM‏ أيْ قاعة العرض). ولذا فإِنَّ الأنظار تركّز 
عليها تمامًا. وبالطبع فإِنَّ صيغة الجمع الخاصة بالمتكلّم مقصودٌ بها المتفرّجون في ذلك 


mf 
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Sah O‏ اربع شوق plaiuMly ESN‏ إل AST GB E‏ من 
pts Daas‏ فرلا كود ANA ¥4 pls‏ 

غ his‏ فلت اللقطة Galles gg Sas al‏ اكوا le‏ كنا ar‏ ا 
من الاستدلال على نجمتنا المحبوبة من الوهلة الأولى» واستبعدنا في نفس الوقت الجمهورَ 
المحيط بها من مجال GBS‏ فَقَدْ وجَّهْنَا أيضًا أنظارنا نحو كلارك ue‏ الذي يأتي Gall‏ 
انه اعا من JEL JME‏ ار فا هه Jas‏ ت حافت 
alli css‏ ور اوا اه وو يشق طريقه وة tate‏ لل إن م اها 
يتجاوزها ويخرّج من إطار الشاشة من جهتها اليسرى دون أن يتعرّف عليها. وما نحن 
هنا إلا بصدد وصفٍ مختصّر للّقطة التي ندرسهاء oes‏ تحديد مسارهاء Ls‏ يُشعرنا 
هنا بمدى الحذق الاستراتيجي الذي تعامَلَ به فان دايك مع تلك اللقطة. Sails‏ بهذه 
المناسبة SF‏ سيلزنيك, المنتج السينمائي الكبير في سنوات ازدهار هوليود المتخفّية» كان 
يعني فاق otal wile‏ الفرية ميت كوك في مجال استخدام التقنية» غير ai)‏ يتعيّن أن 
نسترسل في هذا المجال؛ لكي ندرك مدى أهمية تلك اللقطة الخاصة باللقاء الفاشل في 
تهيئة المتفرّج في القاعة hoy‏ لكي يكون رد فعله Genk‏ عن طريق تبادل النظرات 
بين نجِمّيه المفضّلَّين. وهذه اللقطة الترافلنج غير المحسوسةء التي تقدّم للمتفرّج جانيت 
ماكدونالد وهي تتجوّل Lug‏ جمهور سان فرانسيسكو الصاخبء تستغرق ۲۷ ثانية 
(770 صورة). غيرَ GI‏ لم ينقض أكثر من عشر ثوان بعد بداية اللقطةء وهي بالطبع 
عشْرٌ ثوان Jalil‏ في dal‏ حتى تنجذب أنظار المتفرّج إلى يمين الشاشة؛ لتستقبل كلارك 
hs‏ ادي راح las Jou‏ الشاشة. وابتداء من تلك اللحظة حتى نهاية اللقطة التي لم 
يتمّ خلالها تبادل النظرات بين النجمّين لكي يتعرّف IS‏ منهما على الآخَّر ستنتقل نظرات 
ath,‏ قاغة العرض فكل ab‏ متحسومن بين Sle‏ الشاهة الان Oh pally‏ وغ من 
المجال/المجال المقابل يضطلع ,4 ارون stay‏ إيقاع اللقطة بتوزيع أنظارهم بين 
اليسار (حيز جانيت ماكدونالد) واليمين (حيز كلارك «(ase‏ خاصة وأنَّ IS‏ من مضمون 
هذه اللقطة بأشرها وسلوك بطي الفيلم؛ لا يرمي إلا إلى إثارة تردّد نظرات المتفرّجِين من 
خلال لعية 38 الطاولة اليضرية هذه ١‏ 

وعلينا GI‏ نحكم بأنقسنا؛ فكلارك جيبل القادم من يمين الشاشةء ob Lge‏ يجبر على 
التقهقر Gils Laks‏ مشيته المتعجّلة إلى قَطْع المسافة التي تفصله عن الممقلة. وقد تمَّ ذلك 


وجه جانيت ماكدونالد 


مزق a Ges‏ اة AAV‏ عندما اجتاح مجالَ الشاشة من اليسار إلى اليمين Bae‏ من 
البحّارة الُرحين SEA,‏ إلى التراجع؛ حتى إنه اختفى عن أنظارنا 
لبضعة ثوان» وبالذات في اللحظة التي كاد ا ن يلحق فا محال الممظلة عن السا وق 
الثرة الان ae‏ فيلت امراة هة و )فسنت القاهة كماما ها وحييت 
الممثّل وعرقَلّت حركته» مع ail‏ كان على مقرية من الممقة في وسط ARLEN‏ أيْ في حدود 
موقع يمكن أن Ads‏ فيه اللقاء. ومن WSSU‏ أنه في US‏ مرة» يعطّل فيها مسارّه ضغط 
to geal‏ انه GUN ge (aid‏ متاك Galil‏ مجروحة of‏ يتادوته أو فون عل 
شخص تحت اسم بلاكي. 

Ll‏ جانيت ماكدونالد التي تشغل يسار اللقطةء فتسير كما لو كانت منوّمة (يبدو 
عليها الإنهاك وهي اكية وسط زحام عامة الناس). وهي على وشك الاختفاء بشكلٍ 
متواصل خارجٌ مجال ASL‏ خاصة في US‏ مرة يصبح فيها كلارك جيبل على مقربة 
منها بينما تعيده إلى يمين الشاشة Glogs‏ متتالية من الناس. أما جانيت ماكدونالد التي 
لا يعرفها del‏ من جمهور سان فرانسيسكو ولا ينظر إليهاء فهي معروفة تمامًا لروّاد 
قاعات السينما الذين يعبدونها ويُحيطونها بنظراتهم المنبهرة. وممًا يزيد من تشوقهم إلى 
رؤيتها انتظارٌ اللقطة التي تظهر فيهاء خاصة منذ LMI jul USE‏ هة الف 
التي أعلنث عن قدومها بالأسلوب البرّاق الذي كانت تتّبعه استوديوهات الثلاثينيات. 


ويتعيّن أن نذكُر الكاميرا Ses‏ المتفرّج تتحرك في ترافلنج رأسي لالتقاط تلك الرمزة 
: الأسد الي ae‏ الاستوديي cant a cee ae act‏ يعد لزان 
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علياء سمائه المرصّعة بالنجوم نجِمّين creed‏ يُشركهما في هذا الفيلم المتميّز. ولنلاحظ 
أيضًا GI‏ اسمّي النجمّين لا يهبطان أحدهما تلو الآخّر بل معّاء LS‏ لو كان كل منهما 
يُمسك GAM us‏ أو كما لو كان US‏ منهما يوجّه نظرّه للآكَّر في نفس اللقطة. 

والمشاهدون الذين كانوا يترقبون ظهورَ النجمة التي تحمل لقب «معبودة أمريكاء» 
كانوا ينتظرون في الوقت نفسه بطل هوليود الكبير الذي أطلقوا عليه لقب «الملك», غير 
agil‏ استقبلوا كلارك جيبل بسرور بالغ؛ لأنه دخَّلَ في الفيلم من قبل» من باب قاعة 
العَْضء GI Shue US‏ 6383( قافن beet ly‏ لكي يأتي بعد ذلك بقليلٍ من الجانب 
الأيمن للّقطة, GI‏ من خارج مجال الفيلم» ليلتقي بجانيت ماكدونالد. إِنَّها النجمة التي 
تكفي نظرة واحدة من بطل الفيلم لكي ندرك (نحن الذين 4 يخول او قوة) أننا رف 
منذ بداية اللقطة Lil‏ في حاجة ملحّة إلى من يُغيثها. 

وقد رتب المصوّرون والمتعاونون معهم US‏ شيء لكي يُفرز المتفرّج في داخل نفسه 
بنية لقطة رد الفعلء قبل أن تترسّخ بصفة دائمة على الشاشة. ومن هذا د يتبين لنا Say‏ 
أفضل Coll‏ العميق وَعيدٌ Ghali‏ لتقنية اللامركي» لكوتها قتحقق دون أن go‏ فهذه 
التنقية تتخفى بطريقة نموذجية في بداية فيلم سان فرانسيسكو, ينما geass pl‏ اون 
بعد شخصيات dag rc‏ الهوية تؤدّي أدوارًا محدّدةء وذلك لكي ت تترابط ال التقنية 
من داخلنا نحنء وتصبح جزءًا من كياننا كمتفرّجين» Gang‏ رُوحنا.» كما قال إدجار 
موران. وبعبارة أوضح» لكي تعمل حركاتٌ الترافلنج والتوجِّه نحو اليمين أو اليسار 
و«الزُوم» المقرّب حتى بلوغ اللقطات الكبيرة المبهرةء دون أن ندري Bs‏ لاوعينا. والأهمٌ 
من ذلكء أنْ ينمو لدينا الانطباع بأننا gins‏ بأَنْفُسنا البنية الأساسية للمجال والمجال 
المقابل» عندما سيستدعي Sel‏ ظهورَ تلك البنيةء أي ابتداءً من اللحظة التي سنعرف 
فيها هُوية ofall‏ وأسماءهم لكي يؤْدُوا أدوارهم في الرواية. وبعبارة أخرى» يجب أن 
يتمرّن المتفرّج على بنية المشاهد/المشامّد من خلال النجمين قبل أن تقض liga‏ 
ا و Jo‏ اذل الراك ارين من clas‏ يك goo old‏ لكل Ilda‏ 
على خدعة تخفي التقنية وتحقيق ذلك الانطباع العجيب بواقعية الرواية. 

ولو درسنا جيدًا تلك اللقطة الفريدة ail!‏ في عدم وقوع نظر جانيت ماكدونالد 
وكلارك جیبل» كل منهما على نظر الآخَّر؛ لأدركنا إلى Gl‏ مدّى تقوم الإضاءة بدور BS‏ 
للغايةء حتى يبدو US‏ أثارث قضية نظرية التقنية الخفيّة. وسنلاحظ في هذه اللقطة 
تصق الجامعة Gays‏ الكاميرا عل Sao)‏ كل هن تجن ا عن الككن ق كال 
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عدم تعارفهما وهما في الشارع. وإذا كان المونتاج لا يتدخل لإبراز i‏ منهماء إلا Sl‏ 
gota‏ لنا أنَّ وجمّيهما مُضاءان 38 أكبر بالمقارنة مع الشخصيات الأخرى المحيطة tee?‏ 
j ee ee‏ 
لفالف ا دون | ذ ف شام ib‏ ا ita‏ 37 
قاعة العرض؛ وذلك لسبب بسيطء وهو أننا نرجو كمتفرّجين أن يهل علينا ذلك اللمعان 
الخاض shally‏ عل الشاشة المضيكة. 

وهكذا نكون مُهِيّيِينَ للانتهاء من لقطة عدم تحقيق اللقاء بين الممثلين؛ فبعد 
المحاولتّين الفاشلتَين اللَتَينَ )653 عليها كلارك جيبل للانتقال إلى يسار الشاشةء كما سبق 
أن رأيناء أصبح أخيرًا Gls‏ جانيت ماكدونالد مباشرةء dads‏ ضغوط الحشد واندفاعاتهء 
فاقترر بَ منها حتى كاد أن ن¿ بلمسهاء بل إنه استند إليها برفق وهو يمد مرفقه نحوها. 
وهو يواصل سيره بجوارها لبضع ثوان ثمَّ ينجح في الإفلات من الزّحام بالتحول يسارًا 
تخو وغ eat‏ ما capa‏ ار عون حافك ماكد وتاك sh‏ الاك SSH‏ فى 
خلفية اللقطة. وطوال تلك المناورة» لم تلتق نظرات النجمّين ولو للحظة واحدة» حتى 
Esty‏ أن كدوك حو كدت آله عه تكازى Bee BVI‏ 
Aly‏ على تعليمات iq all‏ لكي لا نُحرم من دورنا كمتفرّجين محظوظين في تلك المرحلة 
الحاسمة. ونحن kgs‏ هذا gall‏ بالطبع في تلك اللحظة المباركة التي 0 
i>‏ إلى جنبء على غرار اسمّيهما عندما gb‏ في مقدمة الفيلم» ولكن كما لو كان 
مجرّد مصادفة ناجمة عن ازدحام الشارع» فأصبحا يحتلان وسط اللقطةء SLAs‏ عن ia‏ 
GL Legagas‏ مضيثين خلسة ف تلك اللحظة بالذات. ومن الواضح أن المتفرّج كف هى 
أيضًا عن التجوال بنظره من اليسار إلى اليمين ومن اليمين إلى اليسارء aly‏ بلغ هدفه 
الذي استقرّ على النجمّين وقد أصبحا قريبّين للغاية من بعضهماء بل وكادا أن يتلامساء 
ولم Gas ghia‏ أن GEASS‏ فی ها أملة بهن stg Acuity‏ وسط ظلام قاعة 
العَرْض الدامسء أي تبادلهما للنظرات. ولكن المتفرّج لا يريد ذلك الالتقاءء وتلك هي 
الحيلة السينمائية الماكرة» OY‏ يريد اللقاء بين شخصيتي ib SSil eo otal Vaal‏ 
فهو يتطلّع إلى القصة USs‏ جوارحه كمتفرّج. bas‏ يبتعد النجمان» كل منهما عن الآخرء 
في نهاية اللقطةء بعد أن كانا متقاريّين للغاية» ads‏ المتفرّج بالاطمئنان» دون أنْ يدري» 
Ly‏ أيضًا عن طريق اللاوعي الجماعي؛ فهو سيحصل على حقّه لقاءَ ما دفع سلفًا في 
شبّاك السينما. لقد ظهر النجمان بما فيه الكفاية» وآن الأوان EY‏ يؤدّيا دورهما في الفيلم. 


tes Cr a 
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تعتمد السينما الكلاسيكية الهوليودية بأسرها على التحول غير المرتي pail‏ إلى 
شخصية تؤدي دورها من خلال تواطؤ المتفرّج معها (وفي رأيي أنَّ هذه السينما تشكّل 
جوهر الفن السينمائي). وتلك هي الظاهرة التي اوت أن Gazal‏ قبل “ذلك يقنم 
ee la cites‏ أن ا Sas‏ كما مضل دو كن BU‏ 
والمجالات المقابلة يتحول Gos sd‏ إلى مسار رآمي للشاشة مع القاعة. 

ولنعْد إلى تحليلي» نحن نعلم الآن al‏ الشخصية التى datas‏ كلارك Jase‏ لأدائها في 
شان رات سيسيكي ذلك ا ال مكلت اه egg‏ و ال ال فة 
لهاء كانت شخصياتٌ ثانوية عديدة قد تعرّفت عليه في الطريق ay‏ في أغلب الأحوال 
باسم بلاكي» وأحيانًا باسم السيد نورتون. وجرّت تلك التحيات بقدْر كبير من Soll‏ 
والاحترام. فبلاكي هذا شخصية مهمّة في المدينة. تحظى Gay‏ معارفها. ولذا فهو يصبح 
إلى de‏ ما بالنسبة للشخصيات التي يصادفها في الفيلم» تفس ما يشعّر به المتفرّجون 
إزاءه في.قاغة الغرض. وهكذا تحوّلت الشاشة فيما يتعلّق بشخصه إلى مرآة للقاعة. 

Lil‏ جانيت ماكدونالدء فهى غير معروفة بالمرة لأهل المدينة الذين يُزاحمونهاء وذلك 
على عكس LAS‏ جيبل..ومكذا تبدى الشاشة في تعارض تام مع قاعة gaz Ls yall‏ 
GI‏ هذه النجمة السينمائية معروضة بشكلٍ مُباشِر على المتفرّجين وحدهم؛ لكي تصبح 
ف dag pall‏ يتدذيوا dapill Saale Je‏ والواقع Lug lates S|‏ جمهور 
دون أن يلحظها gdh dol‏ نظرة القاعة إليهاء كما Si‏ جهل كلارك Jus‏ شخصيًا 
بجانيت ماكدونالد 64 شأنه في ذلك شأن جمهور الشاشة الذي لا يدري Gad‏ عن دورها 
pall‏ في الرواية؛ مع آنه ما جاء في الفيلم إلا ليصحبها في أحداثه؛ يُِير حاجتنا إلى النظر 
إليها ويحدّد Gy alg‏ نفس الوقت وتا كمُشاهدين. OSs‏ لنذهبٌ إلى Saal‏ من ذلك» 
فماذا تكشف لدينا عنها مع بداية تعرّفنا عليها؟ أنها متقية Ades‏ -والواقم dil‏ يبدو 
غليها Lgl‏ لم ahs‏ ليها القوة اة الطريق» وأنها ركت 5AM‏ نهمهور spill ial!‏ 
يزاحمونها ويدفعونها من كافة النواحي في آن واحد. ونحن لسنا فقط أولَ مَّن استقبل 
هذه النجمة على الشاشةء ولكنها تظهر Wold‏ ضعيفةٌ ALU‏ لتيل منهاء oS‏ 
اعتمد عليها كلارك جيبل بنفس الطريقة التي اتّبعها oy A‏ للتخلّص من الرّحام؛ فإ 
رد فعلنا Gi dll‏ يكون تصحيحٌ حركة البطل ومساندة البطلة حتى لا يُغمى e‏ 

وهكذا أدركناء نحن المتفرّجين أننا الوحيدون الذين تعرّفوا على جانيت ماكدونالد 
عند ظهورها لأول مرة في الفيلم. وقد جرى ذلك لكي يتكوّن لدينا الانطباع بأننا حظينا 
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بأولوية رؤيتهاء بل إننا مشاهدوها الوحيدون إلى أن dsb‏ بلاكي بناظرّيه نحوهاء لكي 
لا wks‏ بعد ذلك عيناه عنها حتى نهاية الفيلم. وسيّسهم ذلك في أن يخلق لديناء في كل 
المشاهد التاليةء الإحساسٌ بأننا ننظر إليها من خلال نظرة بلاكي. ويتعيّن بالضرورة 
أن : O A‏ انيت ER‏ كل E ENN alist): E‏ 
Seal!‏ بلاكي إليها. ويجب أن نلاحظ أننا نتمتع بميزة كبيرة بالنسبة لبلاكي منذ البداية؛ 
وهي ميزة اختلقها الاستوديى وراح يستغلّها إلى أقصى the‏ فهذه الفتاة التي ستغدى بعد 
all‏ ماري بليك في hae‏ بلاکي» لن تكون سوى ذلك بالنسبة له. بينما ستظلٌ sls‏ في 
Gale Gall‏ ماك د alg‏ الف الفط ا میاه داك اليه SONU‏ ولوت 
الذهبي. 

ولذا فقد استغرق ذلك بعض الوقت - ثلاثة مشاهد في الواقع - لكى تتقمّص 
جانيت ماكدوتالكد شخصيتها في الفيلم وتفصح لذا ولبلاكي في فس المناسبة عن اسمها 
مصحويًا بإفادة مختصرة عن سيرتها الذاتية. ree ve‏ الاستوديو أن يترك الفيلم 
في Gu elas UL‏ حتى pg‏ الفرصة للقاعة لكي تسعد وحدها بمشاهدة جانيت 
ماكدونالد» والتمتّع Sly‏ تترع عينَّيها برؤيتهاء وذلك على حساب جمهور الشاشة اللامباليء 
وتلك هي ال اكان tl‏ هن Cae‏ ولإخارة الإنحسانى Gal aol‏ يوون اقا 

نعو شرق العام الخطوة الأرل فل مهدووتها انيت Ball deCall Ul MSs‏ 
لبلاكيء الرجل المستول عن استتّباب النظام في اكلهى الليلي المسمّى «بارادايس»؛ لكي 
ت gall‏ رسا Lied Largs‏ القيلغ- وسرعان: سيت لا أن هذا الشقص يكل 
عنصرًا كوميديًاء لا يتردّد في التعامل بصراحة؛ فَقَدْ Gus‏ أنْ رأيناه وهو يطرد من الّلهى 
ميلا غير مرقون. ف وتجودة نفد أن دل شركته tle Usk‏ 3 ظلقاها وزفكه aol ibs UY‏ 
المصوّبة إلى جانيت ماكدونالد فهي مباشرة وسُوقية. ومن الواضح GI‏ الفتاة تروق )4 
كما I‏ من الجلي أيضًا أنَّ ما يعجبه فيها ليس إلا جانبًا ضثيلًاء وقليلَ الشأن بالمقارنة 
مع مزاياها العديدةء التي لا يعلمها Sh‏ سوانا نحن المتفرّجين. ويجدر بنا أن نلاحظ 
بخصوص النظرات الأولى stall!‏ على النجمةء نا وإن كانت موجّهة بكلٌ صراحة ووضوح 
من جانب الساعد الأيمن لبلاكيء إلا أنها ليست مُتقنة تمامًا من الناحية الفنيّة. فهي 
لقطة واحدة مقرّبة للصدر محايدة وثابتة» تظهر فيها الشخصيتان من الجانب: جانيت 
على يمين الصورة والفتوّة على يسارها. وذلك 443 إفساح المجال لأول حوار حقيقي في 
الرواية. 
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ويتعيّن أن (bis abs‏ ثلائًا بخصوص هذه اللقطة: أولاء لم تقترب الكاميرا من 
الشخصيتَين إلا لكي نتمگن من سماع ما تقولان Lung‏ ضجيج الملهى: وبالأخص ما 
تقوله النجمة. وتلك هي المرة الأولى التي نستمع فيها منذ بداية الفيلم إلى صوت جانيت 
وكيوا الشهير (وهكذا يجري تشو تشويقنا بسماع صوتها قبل أن تقدٌّم لنا أغانيها)ء وعليه 

45 كلك اللقطة Shel‏ مون | ن نلاحظها. ثم إنه لا مجالَ للتعريف بهُوية الشخصيتَين في 
هذه اللحظة باستخدام اللقطة الكبيرة للمجال والمجال المقابل؛ نظرًا GY‏ فتوّة اكلهى ليس 
سوى مرْءُوس لا يمكن أن يعتبره المشاهد شخصية dogs‏ فهو مجرّد همزة و 
of bl‏ :ال نا موا دون ae cd GILT‏ القاعدة الذهيية تحني AGB‏ 
فلا مجال إذن GY‏ يحظى بلقطة كبيرة كمشاهدٍ للنجمة. وأخيرّاء كانت النجمة تحاول 
ظوال :تلك اللقطة الوحين ة أن تشرح للفتوّة نها لا تريد Eat‏ سوى مقابّلة صاحب الملهى 
ومدیره» بينما كان ilar‏ الذي بدا مشدوهاء بكلّ وضوح Aj]‏ جمال جسدهاء يُجيل 
بصره من وجهها حتى ساقيها Al‏ مرات» ويتفحّصها بشكلٍ صارخ مثير للسخرية. 

وبؤسعنا الآن معالجة الجزء الأخير من تحليلنا والخوض في معالجة اللقطات الكبيرة 
للمجال والمجال المقابل» واللقطات ولقطات ,3 الفعل» وهي التقنية التي تشكّلء كما 
نعرفء البنيةٌ الأساسية لنفوذ Gall‏ السينمائي» مع حرضها عل أن 'كظلّ عي مركية, US‏ 
هو مقرّر في السينما الهوليودية الكلاسيكية. . 

وقبل اللقاء الأول بين ماري (جانيت ماكدونالد) وبلاكيء الذي ظهر في بداية الفيلم 
لكي ينتظرها معناء هناك لقطتان تمتزج إحداهما بالأخرى putts‏ وتواصّل رائع مع اللقطة 
التي درسناها من قبل. فالفتوّة الذي يفشل في إقناع البطلة بالجلوس معه حول مائدة 
لمشاركته في احتساء مشروبء يوافق على مطلبها ويقودها بكلّ Loa‏ بين موائد المدعوّين؛ 
إلى المكان الذي يوجد فيه بلاكي» صاحب اللهى. وتكتفى الكاميرا هنا بالالتفاف من 
اليسار إلى اليمين. ومن اليمين إلى اليسار لتصحبهما في جولتهما؛ فتلغي بذلك حركتها 
الجانبية بالترافلنج. غير Gf‏ ما يدفع بالأخص إلى إلغاء انتقال الكاميرا من مكانهاء ay‏ 
رفنة چون التي لا تقاوّم في التقدّم نحو الموقع الذي سيتم فيه اللقاء بين النجمين. 
ولكنْ ينمحي القَطّْع مع اللقطة التالية بطريقة غير ملحوظة؛ فإِنَّ الكاميرا تسبق إلى حدّ 
ما حركة الشخصيتَين المتجهتّين نحو مكان صاحب الَلهىء ووفك يعد ذلك: وهنا ييه 
القَطّع Goeth staal ay lt ake‏ إل وق بلاكي» والتي تُستخدم كقاعة انتظار 
(انتظارنا نحن). وهذا abil‏ غيرٌ ملحوظ في واقع الأمر؛ فنِضصْفٌ ثانية للّقطة الغرفة 
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الخاوية. تكفي مع ذلك لكي يتكوّن لدينا الانطباع بأننا نستقبل - نحن المشاهدين — 
الشخصيتين اللَّتين دخلتا للتوٌ. ولا مجالَ Sal‏ في أنَّ هذا الانطباع يعود إلى كوننا ISAS‏ 
ذلك اللقاء Lay‏ صبر وتشوق يفوق توقعات النجمةء ولذا فإننا نتقدّم بسرعة أكبر من 
(Aa ge po‏ |( سيفها إل الكرفة الضغية ونتظرها هكاك: 

وقبل الانتقال إلى اللقاء بين النجمّين أقترح على القارئ dat‏ قصيرة حول لقطة 
المقصورة» بخصوص ما يمكن أن نسميه الحيز المسموح لنا به - نحن المتفرّجين - 


قبل دخول hall‏ وما علينا إلا أن نفكّر في أي فيلم آخَّر (باستثناء فيلم لجودار) sal‏ 
أن تلك SSS ote deal‏ وشائعة على أوسع نطاق» حت E‏ 
جزءًا أساسيًا من النظام السينمائي» شأنها تقريبًا شأن لقطة رد الفعل. وسيتبين GF‏ بعد 


es at as) ate أنها في جوهرها من نفس النوع. وربما كان مورناوء الذي تقال‎ deal 
مَّن استخدم هذه اللقطة بانتظام» وأكسبها ذلك الشكل الذي يدفع‎ Ugh السينما التجاريةء‎ 
المشاهد إلى التواجد مسبقًا في المكان» حيث ينتظر قدوم الممثّل. ففي فيلم فاوست (إخراج‎ 
مفو ستول الذي :امه‎ pled ce! aly أن العام العموق‎ dad م١۹ ونا‎ 
هو بنفسه؛ فيلوذ بالفرار نحو مسكنه. وتتخلل مشهدَ الفرار لقطاتٌ فارغة تثعرض أمامنا‎ 
وفك تكون‎ SSL قبل وصوله إليها: جزءًا من الطريق واجهة لبنت جر الشلم تات‎ 
سمدم‎ ae التي نعلم أنه سيّفد إليها؛‎ OSLAL على دراية‎ Gs u, ماري كاري‎ 
SAG الصنؤى الأول‎ UN فيل :من‎ ells توت وا رات‎ te 
لكي نسوقه على نحو أفضل إلى‎ fall يخيّل لنا نحن المشاهدين أننا تبادلنا أماكننا مع‎ 
كيان وت‎ yaks مسال الزواية موا‎ dead (SI ترب جه أ والخخصان‎ ‘alles 
على تنفيذ هذا النوع من المونتاج‎ Sle I نعلم أنَّ مورناو لم يعملء شأنه شأن لانج على‎ 
القطع غير مرئي» وبالتالي لربط المتفرّج بسير أحداث الرواية. فهذا المونتاج‎ Jeo لمجرّد‎ 
age أكانيا في‎ aie الذي كانت تعاني‎ Zoli كان يرمي إلى التعبير عن ضحية المصير‎ 
جمهورية فيمار.‎ 

وأنفحص الآن اللقطة التي سيتمٌ فيها اللقاء بين النجمّين الكبيرتين ومواجهة كل 
منهما S50‏ ذلك UF‏ الفيلم Satu‏ في الواقع لتعويدنا على المجال/المجال المقابل. وتعتبر 
هذه اللقطة إحدى روائع تخفي التقنية. sails‏ إلى الأذهان بقدر من التفاصيل اللقطة 
التي سبقتها. فنحن في الغرفة الصغيرة المؤدية إلى المقصورة التي يوجد بها بلاكي (خارج 
مجالناء إذن في صحبة جانيت ماكدونالد والفتوّة). ومن الجدير بالملاحظةء أنَّ الفتوة cols‏ 
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هنا مهمَّةٌ مناقضة لوظيفته المعتادة؛ فهو لا يخلّص الهى من الدّخلاء. بل يُحضر جانيت 
إلينا (لكلارك جيبل) وهى يشير إليها بالانتظار قليلًاء ثم يضع حقيبتها التي حملها عنها 
على الأرضء ويزيح ستارًا على يمينها وهو ينهض ليهم بالدخول في مقصورة بلاكي. وفي 
هذه اللقطة بالذات» يتم القطع لتليها اللقطة التى سيتم فيها اللقاء. إنه قطع في الحركة 
غير ملحوظ إطلاقًا؛ JN‏ الكاميرا المركّزة على الستان من زاوية المقصورة: تضم بلاكي في 
مسارها وتستقبل الفتوّة الذي يظهر فيها. ومع SI‏ القطع تمّ أثناء الحركةء لكي لا يكون 
وا إل أن و اضرو ALS Slt‏ يعي أشي واوا Hate‏ ویک 
أن نعترف GL‏ هذا القطع جريء. وإذا US‏ لا نلاحظه فإن ذلك يرجع إلى digal‏ مرة 
أخرى إلى نموذج الحيز المتوقع مثولٌ النجمة dad‏ ولكنْ بطريقة واضحة وملكة. فقد أتاح 
ذلك امكل TY he a‏ الحدت : القن Slag ENS‏ كول E‏ 
tla! 25 ol‏ مما ؤج GUE,‏ مشاهدتها يسبب :ابتمادها فجأة عن أنظارنا» cia‏ 
إننا نكاد نفقد صبرنا. لقد تغيّر الوضع تمامًا فلم day‏ جيبل غائيًا ونحن نسوق إليه 
de pus‏ جانيت ماكدونالد. بل إن جانيت نفسها هي التي اختفت في مجال الشاشةء بينما 
كنا ننتظر ظهورها من جديد في صحبة جيبل الذي لحق بنا في مجال الشاشة. ولنوضح» 
رغم ما قد يكون في ذلك من تكرارء GT‏ انتظار جانيت ماكدونالد في مقصورة بلاكي الذي 
سيستغرق phe‏ ثوانء كان قد تم الإعداد له GLb‏ شديدة عن طريق لقطة غرفة الانتظار 
التي سبقنا إليها الممثلةٌ بنصف ثانية قبل دخولها. 

ويجب أن pga‏ جيدًا Gl‏ من الضروري أن نكون قد انتقلنا إلى حيز بلاكي لاستقبال 
جانيت ماكدونالد لكي تؤدي دور ماري بليك؛ فنحن في مقدمة المعنيين بتلك القصة التي 
بدأت أحداثها تتلاحق. كما أننا نحن الذين نصوّب نظراتنا (مشاهدين ومشاهدات) إلى 
النجمة من خلال نظرات بلاكي. 

وعلى ZI‏ حال» GLb‏ لقطة اللقاء أَعِدّت JS‏ عناية (ونقصد هنا أيضًا ins‏ خاص 
التخطيط الزماني والمكاني لها)؛ فبلاكي جالس وحده أمام طاولة على يسار الكادر. وهو 
يتابع بنظرة جانبية ما يدور في الحانة خارج إطار الشاشة ... والفتوّة الواقفٌ خلفه يقول 
له في أذنه» بعد أن أصبح نصف dome‏ في المقصورة: «يا بلاكيء هناك فتاة تطلب عملا 
وهي Gaius‏ أن فقي ليها 8,5 clues gy‏ المتقان مياه كما gl‏ كان تا 
LT Gl nail‏ ملكي الذي god lal‏ اا ةة احظة ظهوره ف اعون ميقم بذاك 
في استبعاد القَطّعء ويرد بعد لحظة تردّد بإعادة توجيه نظرة جانبًا نحو منظر الحانة 
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ويقول له: «أدْخِلها.» Bates‏ ينسحب الفتوّة وراء السّتار؛ ليفسح الطريق أمام جانيت 
lg Sle‏ التي تظهر أمامنا مرة أخرى بعد ثانية واحدة ولأول مرّة بالنسبة لبلاكي (وقد 
استغلٌ جوني كارتسون فيما بعد فكرة الستار هذه على نطاق واسعء كما سبق أن شاهدنا 
ذلك) قتتّجه نحو الحيز الوحيد الخاليء على يمين اا حيث تقف بلا حراك. Le}‏ 
الفتوة الذي انسحب لإفساح المجال لدخول النجمة فيظهر لنا من جديد من خلال فتحة 
الستارء بين المشامّدة (بفتح الهاء) والمشاهدء ويعوق بذلك تبادل النظرات بين الطرفينء 
لكي يقدّم الشابة إلى بلاكي قائلًا: «السيد بلاكي» صاحب الملهى.» ويترك المقصورة. 
وليس هناك chi Gl‏ في الثواني العشرين التالية» ولا Gi‏ حركة لمعدَّات التصوير. فلقطة 
الور قبن د كما كانت اصلخم ويظلٌ بلاكي على يسار الكادرء أي الركن الذي شغله 
أيضًا الفتوّة في اللقطة الوحيدة للقائه ASLAN‏ وبقاء بلاکي Lille‏ في مكانه e‏ 
ديكا بالتفسة aie O‏ أ هافق ناكل ونال NES A‏ متسمّرة في مكانها على يمين 
الكادر. Gad‏ هنا Thal gus‏ رارحة وروثينية ق لرك الأول هالت التفرة يكلمات 
ig‏ استخفاف» وللنظرات اللامبالية التي يُلقيها بلاكي على الشابّة. وفي المرحلة الثانية 
تكون اللقطة Gass‏ جامعة لإتاحة الفرصة للمتفرّج؛ لكي تتنقل عيناه بين النجمّينء 
ويواصل في ألفة نفس الحركة التى تمَّت في اللقطة الخاصة يجمهور المحتفلين التى 
درسناها من قبل. 1 1 

لقد تعرّف المتفرّج Lay‏ فيه الكفاية على بلاكي في المشهد الذي سبق مباشرة استقبالَ 
الفقؤة لحانيت: كما توف له مس من Ao cid ll‏ ملوك ae‏ الحساء jaa 65 dy‏ هذا 
المشهد لإفادتنا SL‏ بلاكي يحظى بشعبية بين النساء اللواتي يلتففنَ حوله ويحاولنَ لفت 
أنظاره, ولكي نتعرّف على خليلته بين بيتي الواقعة تحت سيطرته والمستسلمة لنزواته 
رغم ااا تعنيفه, Ls‏ لو Aus cals‏ صغيرة في مواجهة أبيها. 

وهكذاء فإننا لا دهش في الواقع كُسلك بلاكي في المقصورة, فهو لا يبالي بتلك المجهولة 
التي جاءت تستجدي chee‏ ولا يتكرّم حتى برفع duly‏ ويترك dhe‏ مسدلتّين بإهمال 
عند مستوى ساقيها. وهو ga pis‏ بهذه المناسبة بنظراتٍ مختصرة نحو ساقيهاء لا لسبب 
سوى إصداره أمرًا لها بأن تطلعه عليهما ... وتكرّر له جانيت مرَّتَين Lgil‏ مغنية» وأنها 
لم ob‏ لعَرْض خدماتها كراقصة. ومن الواضح أنَّ بلاكي لا يستجيب لتلك الإفادة Lis‏ 
يضطرها في نهاية الطاف إلى تنفيذ أمره والكشف عن ساقيها GSU‏ يرى أنهما نحيفتان 
للغاية بالنسبة للمّلهى الليلي الذي يمتلكه. ويقرّر بلاكي بنفس اللامبالاة والازدراء أن 
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يتحقّق من مزاعمها. ly‏ كان قد تنبّه إلى أنَّ الجوقة الموسيقية بدأت في عزف مقطوعة, 
جاءت في الوقت المناسب» فإِنّه يسألها ما إذا كانت تعرفهاء ويطلب منها أن Jas‏ فاد 
عليه بالإيجاب. وهنا تبداً اللقطة الكبيرة. ٠‏ 
E84,‏ قبل oh‏ ندرس هذه اللقطة» Sly‏ ندرك على نحو أفضل مدى تأثيرهاء 
نسوق Las‏ أخيرة حول اللقطة التى استغرقت عشرين ثانية» وشهدت اللقاء بين جانيت 
ماکدونالد وكلارك جيبل. فجلوس 5 أمام النجمة الواقفة له أهميته الاستراتيجيةء 
وذلك لسبيين» ولنفحص أحد السببين ونترك AU‏ لآحظة عندما نعود إلى اللقطات الكبيرة. 
حون كلارك جيبل يهِيّئ IS‏ الحيز فوق رأسه لجانيت le‏ ويوفر للمتفرّج في 
تفن الوت متا من الوقت ليحملق فيها. ومن جهة أخرى, تتّحجه أنظارنا رغمًا عن 
نحو الحيز الذي تحتله Ua‏ وتستقرٌ عليه بقوةء خاصة Sly‏ َّ كلارك جيبلء الممثل الشهير 
والمشاهد ارق والمتميز» Rae‏ على أن يؤدي دور بلاكي الجافٌ المشاعر الذي لا يلاحظ 
مدى جاذبية جانيت الصارخة. فعيوننا مرفوعة باستمرار نحو النجمة لتعويض غياب 
نظرات بلاكي ... ونحن نثبت أنظارنا على وجه جانيت ماكدونالد؛ GY‏ ذلك الوجه المرتسم 
على يمين الكادر وفوق رأس بلاكيء يحتلٌ المركز المتميّز الذي تنجذب إليه الأنظار بشكلٍ 
طبيعيء ثم GY‏ الموضعٌ الذي سيأتي منه الغناء الذي انتظرناه Sag‏ واقترحت جانيت 
علينا وعلى بلاكي أن نستمع إليهء بينما تتبدد نظرات كلارك جيبل بحماقة ناحية ساقيها. 
ولذا Gls‏ ظهور أول لقطة كبيرة في الفيلم, خصّصت بالطبع لوجه جانيت ماكدونالد 
الاين مفروضا عليه عن طريق التقنية أو مقصّ المونتير؛ بل هو نتاج لمشاعر المتفرّجين 
التي انعكست, بلا تردّد على الشاشة وتتواصل اللقطة الكبيرة طوال اثنتي عشرة ثانية 
وهي مدَّة تعادل ما بين ثلاثة وستة أمثال مدّة Gl‏ لقطة كبيرة أخرى في هذا المشهد. 0 
هذه اللقطة: قستجيب الشابة لدعوة بلاكي الروتينية لاختبار صوتها؛ مما يرضي رغبتنا 
المكبوتة طويلًا في رؤية وجه النجمة عن قرب والاستماع إلى غناتهاء ولذا تتواصل نظرتنا 
إلى جانيت ماكدونالدء وتتجاوز نظرتنا إلى كلارك جيبل أكثر من cis si‏ مضىء وهكذا 
ندرك من الآن فصاعدًا أنَّ تفي التقنية يعود - إلى be‏ كبير - إلى تأر نظرة مشاهد 
الشاشة بالمقارنة مع المشاهد في القاعة. 
ويتعين أن نفحص تلك اللقطة الكبيرة الأولى عن كثب؛ لأنها تحدّد اللقطات الأخرى 
الكبيرة في المشهد» وتلقي الضوءَ على تضمّنها Shas‏ مقابلًا في الرّواية كما أنها تحيطنا 
Lite‏ بالطريقة البارعة للغايةء إن لم تكن مضلّلة. التي os‏ علينا بعض المؤسّسين 
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الأمريكيين ذوي السمعة الأسطورية. وقد سبق أن أوردث أحد السببين اللذين دفعا إلى 
اختيار وضع الجلوس بالنسبة لبلاكي في مقصورته» أمّا السبب الآخَّر فهو أنَّ اللقطة 
الكبيرة التي تظهن فيها جانيت ماكدونالد تم تصويرهاء إلى Ao‏ ماء من أسفل إلى أعلى من 
وجهة نظر بلاكي. وهكذا يبدو أن الجالس على كرسيه» هو الذي يرفع duly‏ ليرى وجه 
الشابةء ويتبين له مدى القلق المرتسم على محيّاهاء penta ies ela‏ شع إل 
صَبوْدها ‏ وسشظ ois AR a‏ أننا نعلم أنَّ نّ بلاكي غير معني بالشابة aly‏ يعتقد أنها تتصنّع 
السذاجة لأنها تريد أن تستغلّه (وسيعرب عن ذلك بوضوح في المشهد الذي سيلي مشهد 
المقصورة). ولذا فهو أبعد من أن ينظر إليها كما لو كان بصره مركّرًا عليهاء بل إنه لا 
يتفضل عليها بنظرة شخصية: إلى do‏ ماء ويظلٌ رأسه Re‏ مرفوع وعيناه مثبتتين على 
يديه المعتمدتّين على الطاولة. 

وقد يتبادر إلى أذهاننا في الوهلة الأولى أننا بصدد تناقض مع تقنية المونتاج المتخفي؛ 
فالتمسك بقاعدة تخْفي التقنية كان يقتضي من بلاكي أن يرفع رأسه على الأقل ثم ade‏ 
نحوها في نهاية اللقطة نصف الجامعةء حتى ولو كان غير مهتم بها وذلك ليمهّد الطريق 
أمام اللقطة الكبيرة التي تليها؛ بُغية توفير الانسياب من حركة إلى حركة» حتى تبدو 
وكأنها زهزة. تتيذق من عويها غير أنه ty‏ الا م التدقيق VAN‏ التقنية المتخفية 
تعمل على خير doy‏ رغم غياب التواصل بين اللقطتّين. ة فنحن المعنيُون بالنظر إلى جانيت 
ماكدونالد التي ستغنّيء كما أننا لم GS‏ في الواقع عن de‏ أنظارنا نحوها منذ لحظة 
دخولها المقصورة؛ حيث أصبحت لأول مرّة في متناول عيوننا. وما كان يمكن أن يكون 
الأمر على خلاف ذلك؛ LY‏ نحن الذين أنتجناهاء ونحن الوحيدون الذين نعرف حقيقة 
هويتها منذ بداية الرواية» وننتظر بصبر نافد في ظلام القاعة الاستماعً إلى صوتها الذهبي. 
إنها بالذات لقطة كبيرة تتجاوز رأس بلاكي ونظرته وترضينا نحن ولكننا نسوق بلاكي 
في الوقت نفسه في مسارناء وإلا نا كانت هناك قصة سينمائيةء اللهم إلا إذا رفَمٌ الممثل 
الوسيط رأسه dsc Alay‏ مثلنا ومعنا. والواقع أنَّ الأمر قد يبدو غريبًا في نهاية المطاف» 
ولكنْ بعد أن قبلنا أن يأتي Lull‏ كلارك Jue‏ شخصيًا - ولكن في صورة بلاكي — 
أصبحنا مكلّفين» على ما guy‏ بالعمل طوال الفيلم من أجل أن تعود شخصية بلاكي 
من جديد كلارك جيبل ذاته. فنحن الذين نخلق بأنفسنا النجوم ونحن قابعون في مقاعد 
القاعة المظلمة أمام الشاشة. 
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tly‏ على ذلك» Lag‏ إذن أن تتمهّل جانيت ماكدونالد وأن 5355 قيامها بتمثيل 
شخصيتها في الفيلم. ومن خلال تقمصنا لشخصها دون ple‏ بلاكي» نسوق هذا الأخير 
als‏ (وخلفنا أيضًا). ولكن هذه اللقطة الكبيرة لجانيت ماكدونالدء التي تفتح فمها لا 
للتحدث ولكنْ لكي hs‏ يجب ألا يرضى بها المتفرّج إلى Se‏ الرغبة في أن يستمرٌ ذلكء 
وق أن وشاء أن ني كرد ولا تيان ab‏ لكوك حون مه الاه ومين A‏ اسا 
التي تفرض طبيعتها أن يكون المجال متلازمًا في صميمه مع المجال المقابل. ونظرًا GN‏ 
ode‏ الأقطة الكبيوة لحانيت Wig Sls‏ تحتل كل jue‏ الشاشة وقطرن حارج حدويها JS‏ 
ما كان يحيط بها من أشياءَ وأشخاصء وبالأخص بلاكيء الذي كان Ladle‏ على راحته 
في اللقطة السابقة» دون أن يؤدي بشكلٍ سليم دوره كمشاهِدٍ للنجمة؛ فإنه كان carts‏ 
أن تكون هذه اللقطة الكبيرة قصيرة الأجِل Sly‏ تنزوي أمام رد فعل «Sab‏ وبالأخص 
لكي يأتي رد الفعل هذا ويحتل بدوره كل المجال. ومعنى ذلك أننا عندما ننظر إلى الممثلة 
وهي تغني في اللقطة الكبيرةء فإننا Gage Jad‏ نظرتنا Jas‏ نظرة بلاكي الغائبة بشكلٍ 
صارخ. فنظرتنا نحن نظرة بالنيابة. hy‏ كان ذلك يتم دون أن ندريء فإننا لا نلاحظ 
القَطّع بين اللقطة نصف الجامعة واللقطة الكبيرة. ومع أننا نتأمّل جانيت التي تغني من 
أجلنا؛ فإننا نعلم لاشعوريًا LST‏ تغنّي من أجل بلاكي الذي تريد أن يعجبه غناؤها؛ حتى 
يُلحقها بالعمل في ملهاه. ومن جهة أخرىء فإننا مأسورون Laake‏ بجمال صوتها (وهو 
اعترافٌ Os Ly Ge‏ نعلم أصلًا) ولذا ننتظر US‏ جوارحنا ,3 فعل بلاكي في لقطة كبيرةء 
حتى يمكننا أن نقرأ على وجهه مدى تأثير المغنية عليه. 

غير أنَّ اللقطة التالية ليست لقطة كبيرة لبلاكي» بل لقطة نصف جامعة بنفس 
حجم ومعدن لقطة اللقاء في المقصورة. التي جاءت قبل لقطة جانيت. والواقع Gf‏ هذه 
ااا cca‏ لقطة قو Sly‏ ل مکی سحا ديف ise VAG yb‏ واقفة 
ومندمجة في الغناء, ولكن على يسار الكادر, وقد أَوْلّت Legh‏ لناء بينما لم يغيّر بلاكي 
جلسته» وهو يحتلٌ يمين الكادر ويواجه جانيت والمشاهدين. By‏ منتصف الكادر تظهر 
الموائد وراقصات الملهى. واللقطة مصوّرة من أعلى إلى أسفل بقدر محدود» وتتناقض 
erect ayy [pee Pal perp isl preci e‏ الف كافك متصدر ةفق اسسفل ]املق 
Ly ald jab‏ كانت اللقطة Cas JI‏ الجامعة مغروضة عل اغا لک يتأئل 
حاتي :ماكوونالك» و اللقطة الحاحية حسف المامعة لس المقضورة ف Sb WI‏ 
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لكي يتمكن بدوره» وعلى أثرناء من رفع عيتيه نحوهاء وبالأخص لكي نتمكن من رؤيته 
وهو يشاهدها. 

ESI,‏ لى كان ذلك تنيت هلك lad AAU‏ لذا أنه GIy sod ne‏ من حتفنا أن 
نتساءل: لماذا لم ينتقل المخرج مباشرةٌ إلى لقطة كبيرة لبلاكي وهو ينظر إلى جانيت. 
خاصة Gy‏ رد فعل بلاكي مُنتظّر من جانبنا بشدّة؛ نظرًا GIS‏ أمتعثّنا وفتنثنا وهي 
وحدها في الكادرء وبالتالي فإِنَّ القع بين لقطتّين Gaus‏ كان سيمرٌ دون أن نلاحظه. 
لماذا إذن تلك اللقطة الوسيطة بين الطرقين؟ لاله وإن كان صحيمًا SI‏ على Ball‏ أن 
يحقق رغبات القاعة. إلا أنه يتعيّن عليه أن يؤدي دوره كاملًا كما لا يجوز أ aly‏ لد 
بتأدية الدور من جانب المتفرّج. وشخصية بلاكي محدّدة بالنسبة لناء نحن الذين نرى 
جانيت ماكدونالد الآن» وهي AR‏ على خشبة مسرح مّلهى بارادايس (نراها من HN‏ 
كما لو كانت متوجِّهة إلى رواد الملهى) وهي تواجه في نفس الوقت بلاكي الذي لا يعرف 
تلك الفتاةء التي تزعم أنها مغنية ويتعيّن عليها أن تثبت ذلك. ويجدر بنا أن نلاحظ أن 
هذه اللقطةء المصوّرة من أعلى إلى أسفلء تقدَّم لنا بلاكي وهو جالس في خلفية الكادر على 
اليمينء وإلى حد ما في عمق المجال؛ وبالتالي في موقع منخفض بالنسبة لجانيت الواقفة 
أمامه عند الحافة اليُسرى للكادر. وهكذا يتعيّن عليه أن يرفع عينّيه نحوها (ونحونا) لكي 
يراها. وتستغرق هذه اللقطة خمس ثوان. 

ومن الطبيعي والمنطقيء ل كان Ak a aL Sie Ania‏ أن بكري aS‏ 
التالية لقطةٌ كبيرة لجانيت ت؛ لكي نعرف جيدًا أننا لسنا الوحيدين الذين ينظرون إلى المغنية 

§ بلاكي انضمٌ إلينا وراح يتطلّع إليها مثلنا بنفس القَدْرء وكذلك لكي يجعل نظرته 
Le sta 0‏ .عد أن تركنا TaN aol) Ga‏ حافت ماك وتاك (ولنعه إل نهان 
أننا تطلّعنا إليها وحدنا في القاعة خلال معظم الثواني العشرين التي استغرقتها اللقطة 
الك arly Lady chy (UNI‏ لاكتشاق: duds‏ ماري posts hls‏ “فلك اللقطة 
الكبيرة أربع ثوان وهي تتواصل ELS‏ بصريًا وصوتيًا مع اللقطة الأولى الكبيرة dfieall‏ 

dal,‏ أصبح من حقّنا أن نشاهد اللقطة الكبيرة لردٌ فعل بلاكي التي تستغرق 
اف وکات کون مجو all UES ing Ban‏ زع ما واناد تمن cle‏ ملاک في 
اللقطة ففف الاه ف 'القصوزة. اها لقطة BS‏ توذن alls GIRS‏ لظا 
platy‏ لنا تفاصيلَ نظرته المشتهاة. وهذه النظرة متنيّهة» ولكن باردة» ولم Gab‏ بعد 
بنظرتنا إلى جانيت ماكدونالد وإن بادرث بإظهار نجومية هذه الشابة المسمّاة ماري 
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بليك» والتي دخلث في حياته منذ لحظات» أيْ بعبارة أخرى نظرة دفعت lal!‏ إلى اللحاق 
بالنجمة وساقتنا معه في مجرى أحداث الفيلم. 

Ling‏ التحليل المظوّل للصّور الأول في فيلم سان فرافسيسكوء أتاخ لنا الإمكانية لكي 
نفهم بشكلٍ أفضل ظاهرة نظام النجومية الأمريكي في age‏ ازدهار السينما الهوليودية 
الكلاسيكية. وهناك جانبان رئيسيان برزا بوضوح في تلك المرحلة: صيت النجوم الواسع 
gla‏ كار Aleut ial‏ اه اا إلى ج بلداو ع خلس ى كمون 
في نفس الوقت مع الرواية. وقد سبق أن ذكرث مباشرة قبل انطلاقي في تحليل سان 
فرانسيسكو كيف أنَّ التقنية الخفيّة توقفث إلى Gi‏ مدّى على شهرة النجوم خارج PL‏ 
وإلى Gl‏ درجة كان ذلك gas‏ أحاسيس المتفرّج الذي يحتلٌ مكانه خارج المجال. وسنرى 
بمزيدٍ من الوضوح» مدى متانة الصلة بين تلك العلاقات عندما سنتطرق Lad‏ بعد إلى 
اضطرار الاستوديوهات إلى خلق واصطناع نجوم تحظى بإعجاب الجمهور. ولنواصل 
الآن تفكيرنا المتعلّق بالتأثير الأيديولوجي للتقنية الخفية التي بدأنا في معالجتها في مستهلٌ 
تحليلنا لفيلم سان فرانسيسكو. 

لقد تزايد تأثير السينما مع بلوغ التقنية أقصى درجات تخفيها. فالمزيد من تخفي 
التقنية يقابله المزيد من التأثير الأيديولوجي على المتفرج. فإذا كان همفري بوجارت يقنعنا 
خلسة بشخصيته JAS‏ متحرّر من الأوهام في فيلم كازابلانكا (الدار البيضاء)» وإذا 
كان cass‏ دوره بإتقان؛ فإنما ذلك يرجع أساسًا إلى التقنية الخفية المستخدّمة بأستازيّة 
ملحوظة. حلّلها بحماس روبرت راي الأستاذ بجامعة فلوريدا في كتابه اتجاه معين في 
سينما هوليود Gas)‏ أن نذكر أنَّ فيلم كازابلانكا تم إنتاجه في عام 15557م؛ ممّا يوضّح 
تمامًا أن السينما الكلاسيكية الهوليودية لم تنحصر ude J‏ الكلاقينيات ودم بل Lgl‏ 
تهيمن على كل الإنتاج السينمائي الأمريكي). وقد dhe‏ روبرت راي شفرة بعض مشاهد 
فيلم كازابلانكاء واستخلص بدقة الأيديولوجية التي يروج لها الفيلم» وهو يعتبرها She‏ 
للخلط الفكري الأمريكي في تلك الحقبةء أي العودة إلى الانعزالية والإحجام بشدة عن أيّة 
مشاركة فعليّة في الحرب (البطل ريك» الذي يمك شخصيته همفري بوجارت» يضحي 
بنفسه ولكنّه متمسّك بموقفه المتباعد والمستخفٌ إزاء النزاع الذي يهدّد مستقبل أوروبا) 
بيد ail‏ أهمل في رأيي aal‏ ما في هذه الظاهرة التي درسهاء وأعني بذلك بث الأيديولوجية 
في ذهن المتفرّج عن طريق تأثير التقنية الخفيّة. 
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وهذا الجانب الأيديولوجي أو الأسطوري الذي as‏ الأفلام في نفوسنا يهِمّني في المقام 
الأول في هذا الكتاب المكرّس لدراسة تأثير السينما الأمريكية المهيمن. فالتحليل الذي قَدَّمِنْه 
اللقطات الأولى لفيلم سان فرانسيسكوء لم Gags‏ إلا إلى توضيح النفوذ الهائل الذي 
اكتسبثه السينما الأمريكية عن طريق نجاحها في إخفاء تقنياتها الأساسية؛ فقصة الحُب 
البسيطة بين بلاكي نورتون وماري بليك التي يحكيها لنا نجمانا المحبوبان» لا تكتفي 
ob‏ تنقل إلينا الأساطير الشعبية الأمريكية الكبرى عن طريق شاشات دُور العرض» بل 
تتغلفل في تفوسنا من خلال التقنية الخفيّة وبنيتها وحركتها Gall‏ فالمجال والمجال 
المقابل اللذان يتم توزيعهما ليخفيا ويظهرا البطل والبطلة كل بدَورهء كما شاهدنا ذلك 
من خلال التقدّم الحثيث نحو اللقطة الكبيرة وكذلك المجال وخارج المجال (خارج 
الكادر)» أصبحا يحكمان إيقاع الفيلم Liles‏ بنيته الازدواجية بل والمانوية (نسبة إلى 
عقيدة الفارسي ماني القائمة على مبدأي الخير والشر). 

فهذه الحركة الخفيّة على الشاشة التي يسوقها إلينا المجال والمجال المقايل» تحدّد لنا 
إيقاعاتٍ ردود الفعل المتبادلة بين النجمّينء والتي تشگل أيضًا ردود فعلنا نحنء كما GAG‏ 
SI‏ رأينا. وعندما يتم ذلك التردد المكوكي See‏ في الفيلم بين حيّرّين محدّدَين بوضوح 
ومتعارضين أيديولوجيًا: ملهى بارادايس الليلي الشعبي والأمريكي الأصل الذي ينم عن 
فردية بلاكي البدائية والشعبية من جهةء وأوبرا تيفولي الخاص بالنخبة والغريب عن 
القيم AS A‏ من جهة أخرى» حيث Gay‏ فيه مركز الصدارة الشرير بورلي المعتمد في 
نقوذه قراف عل as LAU‏ الاقضادية الكبيزة الى لا daa Hayat‏ فإن alle‏ بازادايس 
الألوف Go patil go‏ خلال aga,‏ افا الحديدة إزاء تلاك ومع أن ال چ يعيش 
فوق مقعده مع بلاكي وملهاه الليلي؛ فهو مدعوء هو ويلاكي (وهذا ما تؤْكّده لقطة 
المقصورة المخطّطة كما يجب). إلى رفع ناظرّيه وتوجيههما نحو الركن الذي تسوقهما 
إليه جانيت ماكدونادء وهذا الحيز الأيديولوجي الذي يستقطب المتفرّج ومعه في مساره 
بلاكي, الذي تقرّر له أن يتقمّص شخص كلارك جيبلء ليس البارادايس ولا التيفولي» بل 
الجمع السينماقي والجدلي Lis ogi‏ 

والمشهد الأخير للفيلم» يؤكد ويبلور البيئة الأيديولوجية التي plats‏ على المتفرّج أن 
Waals‏ ويزقاع الها ad‏ الرلرال الذي د البارا دايين والتيفول» متتل :ورن 
الحقيرء صاحب العقلية غير الأمريكية وإفلات بلاكي من الموت؛ SLs‏ الأب تيم القس» هو 
الذي يصحب الأخير إلى ISM‏ الذي لجأت إليه ماري. فهذا القس كان راعيّ ماري طوال 
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أحوات الفيلم > فوق :الذي صان عقنها اف البازادايس :وف التيفؤي: أيضا وقول Gast‏ 
وبجدارة منصبّ مندوب المشاهدين في قاعة العرض السينمائي؛ فقد حافظ US:‏ وضوح 
على مركز ماريء سواءً بالنسبة لبلاكي أو المتفرّج» باعتبارها المشامّدة (بفتح الهاء) 
المتميّزة» وراح Sas‏ لنا على نار Bale‏ اللقطات الكبيرة لماري؛ ليقدّمها لنا على طبق من 
sda‏ وق الخوانة فهو أكامكا GR al E‏ ل bia NS‏ 
ينظر ASU‏ ويلتقيان في صميم قلوبنا مباشرةً مع نظرة الأب تيم المنبهر. وهكذا جاءوا 
Lull‏ وسواعدهم Aline‏ بالأساطير بعد ساعتّينَ من المحاولات الفاشلة وفقًا للاستراتيجية 
المرسومة. فهي تقف بملابسها البيضاء الملائكية» يحيط بها الأطفال أمام خيمة مؤقتة 
(فقَدْ عادت أمريكا إلى أصولها وعليها أن تنطلق من جديدٍ من الصفر) وتغنّي: «يا 
إلهي إنني أقرب ما أكون إليك يا رب.» لقد أَنْقَدَت بذلك من الكارثة BS‏ ما GLA‏ 
كقافة التيقول کو ی سمال القن ا كانه وى يردي VEEN gull‏ 
الأسودء Gall‏ والمعفر ووجهه متورّم. وقد خرج من الأنقاض» وشخصيته قد تحوّلت 
بعد أن عاد الإيمان وإلى قلبه؛ فراح ينقذ الضحايا وسط الأنقاض» وأصبح إنسانًا جديدًاء 
قضى في نفسه على الفردية الأنانية والبهيمية؛ لكي تتولّد منها الفردية المثالية الأمريكية 
التي يخفف من وطأتها تبادل المساعدات وحسن الجوار. وتقدّم لنا الصورةٌ الأخيرة 
للفيلم لقطةٌ واحدة (بعد أن استنفد المجال/المجال المقابل دوره) للزوجين اللذين يبشّران 
بأمريكا الجديدة. ANSE‏ جيبل وجانيت ماكدونالد يتقدمان نحوناء جنبًا إلى جنب كما 
ظهر اسماهما في مقدمة الفيلم» وقد تشابكث أيديهما ومن خلفهما الجمهور المتحمس 
الذي يرفع عقيرته بالنشيد الوطني. إنه جمهورٌ من نوع جديد لم نرّه من قبل ويتكوّن 
من أناس عاديين: عمّال وعاملات: يعكسون تمامًا جمهور قاعة العرض» وقد تجمهزوا 
خلف البطلينء بينما تظهر أمامناء من خلال abs‏ جريء جدير بمونتاج حديقة الملاهي 
عند آيزنشتاين وبودوفكين» مدينة سان فرانسيسكو وقد أعيد بناؤها. ٠‏ 

والمواطنون الأمريكيون الجدد الذين يتقدّمون في أعقاب جيبل وماكدونالد في المدينة 
الأمريكية الجديدة. ونحو المتفرّجِين في القاعة» فهم ليسوا من الطبقة العليا المتعجرفة 
والعنيدة التي تتردد على أوبرا Lois‏ والمنطوية على امتيازاتها والغريبة في نهاية الأمر 
عن أمريكاء كما أنهم ليسوا الطبقة السفلى coll‏ البارادايس الليلي الفوضوية والمتردية 
في سراديب السوقية. ففيلم «وودي» لفان دايك يمج الطبقة المتوسطة. فنحن في عام 
lary‏ الحقبة التي كان يغلي US lad‏ شيء في البوتقة AS AI‏ والتي لم تشهد 
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وجه جانيت ماكدونالد 


teas‏ من شل العاضمة العالمية للفيلم Sis‏ ذلك التجمع الهائل للمواهب والفنانين» وحيث 
كانت مصانع الأحلام, المتمثلة في كُبرّيات الاستوديوهات في لوس أنجلوسء تبذل قصارى 
جهودها لربط الصوت بالصورةء وتشعر بلا ترتيب مُسبق» بِأنَّها تعمل في نهاية الأمر في بث 
التصوّرات الموحّدة للأمّة. كان ذلك في age‏ مترو-جولدوين-ماير المزدهر الذي كان ينافس 
وارنرء استوديو الطبقة الدنياء وبارامونت استوديو الطبقة الراقية الأوروبية الطراز. لقد 
عاهدت مترو-جولدوين-ماير نفسها على إغراء المشاهدين من الطبقة الوسطى وجذبهم 
Gals‏ إلى قاعات العَرْض. والواقع أنَّ كل الجوانب كانت مترابطةً ومتداخلة بانسياب» 
Hath!‏ من الاستوديو حتى موضوع الفيلم وعقلية الجمهور. ولذا أصبح من المنطقي أن 
a5‏ التقنيةٌ النجومَ بسلاسة لصالح الفيلم. 

وعندما نشاهد اليوم Gof‏ أفلام الثلاثينيات» مثل سان فرانسيسكوء لا يكون من 
السهل أن ندرك مدى تأثيره على متفرّجي تلك الحقبة. ومن الواضح ELS‏ بعد مرور 
JS‏ هذه السنوات أ § التقنية المتوارية التي قلت عنها إِنّها تعود إلى Se‏ كبير إلى شهرة 
نجوم تلك الحقبة خارج نطاق السينماء لم تعد تؤدي نفس الوظيفة السحرية. ففي 
عام @VAVT‏ ويمناسبة الذكرى الأربعين لعرض ald‏ سان فرانسيسكوء مررت بتجربة 
جعلتنى أدرك إلى de‏ ما مدى نفوذ السينما في age‏ النجوم الشهيرة. كان المتحف 
ارقي اعون Gag!‏ اتوق ن الان ellis‏ المناسية ور Steal‏ الق 
على شخصية التجمينء وتزوّد بنسخة جديدة للفيلم» ودعا أحدّ الباقين على قيد الحياة من 
فريق all‏ وهو جون هوفمانء أخصّائي المؤثرات الخاصة بالزلزال. كانت قاعة المتحف 
الإقليمي مزدحمةٌ بما لا يقل عن أَلفَي شخصء أغلبهم من أفراد العهد الذهبي؛ فكان ذلك 
ملائمًا تمامًا لمشاهدة هذا النموذج الخاص بذلك العهد. فعندما E‏ الأنوار وظهرت 
على الشاشة صورة الأسد المزمجر» شعار شركة مترو-جولدوين-مايرء كان المرء يسمع 
بوضوح tet Gis‏ واتطلقة عاض من التصفيق من غانة آنا القاعة 
عندما ظَهّر اسما النجمَين وهما يهبطان من أعلى الشاشة إلى أسفلها. وبالطبع يجب أن 
نضع في الاعتبار Gas‏ تلك القاعة الماضي التي Audi Gal‏ على شيخوختها في ull‏ 

تتذكّر سنواتٍ الشباب الجميلة؛ فكانت في وضع مثالي لتضخيم صيت نجوم الماضي إلى 
de Ba‏ ومع ذلك - وهذا هو إحساسي طوال 34s‏ العرض - BL‏ هذه القاعة كانت لا 
She ad eas‏ حاتي هاعد iste Sas AAR RÊ NE on tl dig‏ 
راحت تعيش من جديدٍ PLES!‏ القديم الساحر والتنفس الهادئ للمجال والمجال المقايل. 


1۷ 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


ولا Ss)‏ أنني شاهدث في حياتي مثلَ ذلك التلاحُم الوثيق بين القاعة المظلمة والشاشة 
المضيئة. وعندما دحل كلارك Jus‏ في الشاشة من الحائط الرابع بعد الثلاث والثلاثين 
لقطة التي درسناهاء كان من الواضح تمامًا أنَّ َّ غمغمةً القاعة في نفس تلك اللحظةء تشير 
بل وضوجٍ أنه تمّ اللحاق به. وعندما cil,‏ القاعة بعيون المتفرّجين جانيت ماكدونالدء بعد 
ست وعشرين لقطة لسيرها بجوار كلارك جيبل (دون أ ن يراها بعد كلارك جیبل)ء کا 
تنهيدة الارتياح الصادرة عنهم تود تمامًا agil‏ يتوقعون اللقاءً بين النجمّين شون 
238 © يهان تبادل النظرات بينهما. وأخيرًا عندما ظهرّت اللقطة الأولى الكبيرة cabal!‏ 
وهي ا Gai ats‏ خان الغناة: صفقي aa Aa GN‏ بذاك dus INS‏ الطريق 
الملكي الذي امتنع عن سلوكه بسرعة وإن كان قد تعيّن عليه أن يرتاده في نهاية الفيلم. 


VA 


الفصل الخامس 


جسم مارلون براندو 


oats‏ الحقنية Mast‏ جوا ¥ Bots‏ من نظام التو الذي يتوفف: إلى Se‏ كيين عن 
مدى شهرة النجم. ومن Yall‏ أنَّ السينما التجارية الأمريكية حاولت داثمًاء شأنها شأن 
كافة السينمات التجارية الأخرىء أنْ تخفي معدَّاتها الأساسية والتقنيات المتفرّعة منها 
(ويذكّرنا ذلك بالمروءة الساذجة التى أبداها بعض السينمائيين اليساريين» معتقدين أنهم 
يكشفون أسلحة البرجوازية السريّة باستعراض المعدَّات السينمائية الأساسية في أفلامهم). 
فاللجوء إلى نظام Gall‏ الشعبي المتمثل في الثلاثي: السرد - التقديم - الصناعة؛ كما 
تشرح ذلك كلودين آيزكمان؛ أو رواية الحكايات على طريقة جوستاف فلويير «كما لو لم 
OS‏ موجودًا بها» لإثبات أن إخفاء التقنية ليس ابتكارًا جديدًا تنفرد به السينماء يرمي إلى 
محاولة خلق ظاهرة الواقعية وجعل ما يدور على شاشة السينما شبه حقيقيٌء و«الإقناع 
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بما يبدو أنه حقيقي»» حتى JES‏ عينا المتفرّج (Gitte‏ بالشاشة. 

LSI SI ne‏ السعيدة ف .ظل نظام اتكمابة الاتعدالية due‏ اكت yg US‏ تسات 
pulls‏ وبلا عقبات» وكانت الاستوديوهات المهيمنة على الصناعة السينمائية تشتري المواهب 
وتعظّمها لتحوّلها إلى نجوم وتجعلها تتقمّص شخصيات محدّدة العام يعتاد عليها 
المتفرّجون؛ هذه الأيام ما كان يمكن أن تدوم إلى ما لا نهاية. فالحرب التي قضث على 
plas‏ اة ojals GLI abla,‏ المالم تعن Aral sold pad‏ وزع 
الوقت نفسه تواصّل الكون الهوليودي الكلاسيكيء الذي ما كانت aI a g85‏ شائبة؛ 
eG he a‏ الارن ال Gael‏ الخري الحالية الكاشة Ca‏ ينكان ا als‏ 
أ حجان لا رجهوع ing ata alge‏ إل لمات Videos Cis gata‏ ابورا sida‏ 
أكثر فأكثر على تفرد US‏ فيلم» وعلى الوحدة الفيلمية المستقلة ذاتيًا والنجومية» SST‏ من 
اعتماده على الأنماط المتسلسلة التي تربط الأفلام بعضها ببعض. وبعد ثلاث سنوات من 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


انقضاء الحرب» لم يكن هناك في هوليود استوديى daly‏ قادر على أن يصنع بنفسه digas‏ 
الخاصة لكي «يبيعها للجمهور»» باعتبارها Yel‏ رصيدٍ لديه. وعلاوة على الحرب التي 
ألحقّت الضرر بالحلقات القديمة المترابطةء كانت هناك أيضًا Aloo‏ «مطاردة السحرة» 
التي شتَذّها لجنة النشاطات غير الأمريكية السيئة الصيت» تحت قيادة السيناتور جوزيف 
ماكرثي؛ فأفسدت نظم الاستوديوهات وأشاعت الفرقة في صفوفهاء هذا فضلًا عن ظهور 
التليفزيون الذي زعزع النفوذ الذي كانت تتمتع به هوليود حتى ذلك العهد. 

ومن الأعراض التي كشفت بقدر أكبر عن حقيقة الأوضاع» صدور قانون عام 
۸ المناهض للاحتكارء الذي أجبر الاستوديوهات الكُبرى على التخلّي عن قاعات 
ارقي التائ Hl‏ كانت متكا وة آن نتصون بشهولة مد فاك المزيمة 
التي لحقت ellis‏ الاستوديوهات. فمنذ عام pVAVA‏ وعلى مدى ثلاثين سنةء كانت شركات 
الإنتاج السينمائي تخوض الصراع فيما بينها للسيطرة على Lis‏ السينما في العالّم copoly‏ 
Gas,‏ و د عل gs‏ المنيضاة St‏ فاي Bye lasoy‏ وريم ااا US‏ 
يروق لها والانفراد بالتالي بالحيز الخيالي للمتفرجين. ومن خلال العديد من المغامرات 
والكوارث المعهودة في alle‏ المنافسةء والتي Jas‏ إلينا تفاصيلها العديدٌ من رجال الاقتصاد 
ge tay‏ لماه علوت EN‏ اق متيف ples‏ :594 لم “ين E SN‏ 
الكبرى التي شكّلت احتكارًا Ged‏ (مترو-جولدوين-مايرء بارامونت» وارنر براذرس» 
فوكسء راديو كوربوريشن أوف أمريكا). كانت هذه الشركات» تمتلك في جنوب كاليفورنيا 
مصانع إنتاج فريدة من نوعها في العالّم» وتتحكّم في نظام التوزيع الذي انتشرت فروعه 
ف كافة أتحاء الكزة dua MI‏ ذظ pad Las ay‏ العروضن الأول فى الاق من دون 
السينما التي تملكها وتروّج لأساطيرها عن طريقها. 

BMG JMS LSM أن الصا لرن الذي تخاطده الك‎ austell Gas 
عقود لامتلاك قاعات السينماء كانت تكمن وراءه المصالح المالية في المقام الأول؛ إذ إِنَّ‎ 
age تعمل في‎ Alle شيء» مؤسسات‎ GI استوديوهات هوليود الكبرى کانت» أولًا وقبل‎ 
SU الرأسمالية الهمجية وفقا لقوانين العرضء التي يتعيّن عليها إجبار الطلب على‎ 
ge مع متطلباتها؛ فالاستوديو الذي يمتلك أكبر عدب من دُور العرضء كان يجتذب أكبر‎ 
من مستهلكي إنتاجه. وبالطبع لا توجد أيّة علاقة للدوافع الاقتصادية بالبراءة؛ فالقانون‎ 
سوق الأفلام» يقوم هو أيضًا على الأسس غير المرئية للتقنية الخفيةء‎ Sas الرأسمالي الذي‎ 
التي تعرّفنا على مدى تأثيرها على المتفرّج.‎ 


جسم مارلون براندو 


وإذا كان من الواضح SF‏ سطوة المال هي التي دفعّت الشركات الكبرى إلى الاستحواذ 
Ye‏ فاعات العركنيء ails‏ من fall‏ أيضا أن تحكم منتجي الأفلام في المجال الذي 
يشكله اا کون SSL‏ من ید هذه AU‏ گات ويترايظ كل شيء هنا وفقًا لمنطق 
حصين: فالاستوديو يشتري المواهب المضمونةء وكتّاب الأعمدة في المجلات والصحف اليومية 
ورجال الدعاية» ويشتري السيناريوهات ودُور العرض لبيع إنتاجه السينمائي. وامتلاك 
قاعة العرضء أي المجال الخارجي الذي «يجلس» فيه المتفرّج S$‏ للاستوديو GSU‏ من 
السيطرة. لنتدارس تلك العملية بتفاصيلها: يخلق الاستوديو النجمةء ويقيّدها sda:‏ ملزم» 
ويرفع أجرها الأسبوعي حسب شعبيتها وسط الجمهورء وتعويضًا لها عن الأدوار التي 
يُلزمها الاستوديو بأدائهاء ولكي يبعد المنافسين. والاستوديو الذي يروض النجمة يثريها 
ويُكسبها الشهرةء ويستمتع المعجبون بها بالمرور بعد ظّهر يوم الأحد أمام مَسكنها 
الفخم أثناء تجوالهم في شوارع مشاهير بيفرلي هيلز. وينتظر المتفرّجون في القاعة المظلمة 
لني حرص الاستوديو على زخرفتهاء حتى تّضاء الشاشة التي سينضمٌ إليهم من خلالها 
نجمُهم المفضّل في دور متناسق ومسلسل وتكراري. وحالة ميكي روني نموذجية في هذا 
المجال؛ لقد صنعته شركة مترو-جولدوين-مايرء وحكمث عليه بأداء دور الطالب العفيف 
طوالَ خمس سنوات» Les‏ أتاح له إمكانية القيام بنفس دون هذه الشخضية:؛ وتبا مركز 
fall‏ الأمريكى الأكثر شعبية في عام 1974م نتيجةٌ لحاجة sth,‏ دُور السينما الدائمة إلى 
مشاهدته من sue‏ 
Lil‏ صدور قانون مكافحة الاحتكار الذي نزل على رقاب «الخمسة الكبار» مثل 
المقصلة في أواخر الأربعينيات» ليفصل قاعات العرض عنهم؛ فقَذْ دى إلى تقسيم النظام 
السينمائي. فهل coal‏ ذلك إلى تجميد الانسياب بين قاعة العرض والشاشة المضيكة؟ يبدو 
Sy‏ كان ذلك هشًا ويحتاج إلى شرحه - J Si‏ اللقاء بين قاعة المتفرّحين واللقطات 
الكبيرةء هو الذي يصبح مجالًا للأخذ والرد ويصعب تديّره. وبعبارة أخرىء SLE‏ وجوه 
الممثلين المفصولة عن أجسامهم» ورءوسهم المطبوعة على الملصقات «رءوسهم الكبيرة في 
القاعة الصغيرة» (كما قال أندريه مالرو) قد تجازف GAS,‏ خدعة علاقتهم بالمجال 
والمجال المقابل. ويعود السبب في ذلك إلى أنَّ قاعة العرض التي لم 35 مرتبطة بنفس 
الطريقة واا من OM‏ ا SY LUG‏ کی آل وو لن 
المحبوبة؛ لتقدم صورة لأجسادهم الرائعة» حرصت الاستوديوهات على إبقائها حتى ذلك 
الوقت خارج الكادر. 


الا 
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ne ترس الخو‎ seni الوه‎ Bats Bd ARLEN عن ذلك ضيح تحال‎ Fling 
coolly sl كان يمكنهم الاستمران في الاكتفاء بعرضن وجوههم فقط في‎ Le pgaill olga SI 
لوجه؛ وتعيّن عليهم أن يظهروا بكاملٍ كيانهم من‎ os والظهور في لقطاتٍ كلاسيكية‎ 
jas خاضة وان ( الاستوديوهات باتث‎ AAAs القدمين ف محال‎ sae) الراش حكن‎ as 
من نظام المسلسلات ذات النوعيات المقرّرة الذي كان يغذي في الوقت نفسه‎ Gnd Gat 
التخلي عن ريط اللقطات الكبيرة بشهرتهم خارج‎ SI المجالَ الخارجي عند المتفرّج. كما‎ 
الاستوديوهات صُنعها لهم في الماضيء استدعى لجوء الأخيرة بأسرع ما‎ ols الكادر التي‎ 
في هذه‎ Sins يُمكن إلى خلق طراز آخَّر من المجال الخارجيء سواءٌ لهم أو للمتفرجينء‎ 
المرة المركرٌ الأول على الشاشة.‎ 

fis af‏ فكرة ل تراسو العبقرية في إدراكه في اللحظة المناسبة أن وجه النجم 
لم wis‏ من الممكن أن يظلّ منفصلًَا عن بقيّة جسده؟ ومَن هو النجم الذي حقق ذلك 
الأندماج على ASLAM‏ عل خثر day‏ إن .لم يكن مازلون:برافوو؟ fie ull‏ ذلك المج مين 
اللقطة الكبيرة والجسم في مجموعه الهدفّ الأخير «لمنهج» استوديو الممثل الذي أسسّه لي 
ستراسبرج في نيويورك في عام ع dois‏ إيليا كازان تدريسه وعكف على تطبيقه. 
وقد کد Lib!‏ كازان مرارًا أنَّ «براندى أعظم ممثل في العالم». وفي 3 4 ge peel pau‏ أن 
براندو sis‏ السينما الأمريكية؛ AY‏ دشن شخصية التمثيل التي تقضي يتقمّص الممثل 
الشخصية التي يمذّلهاء بل أن يجعل هذه الشخصية تتقمّصه oo.‏ 
أت flats ill hus bias Ge‏ ق إشات أن Letaaall‏ الفسية (pau VES Al‏ نا 
إلى دفع قاعة العرض داخل الشاشة المضيئة. لقد استهلٌ مارلون براندو عَقد الخمسينيات 
وأثبت منذ أقلامه الأولى: الرجال (aV80+)‏ وعربة ترام اسمها اللذة (١155م):‏ ويحيا 
زاباتا (؟115م)»: ويوليوس قيصر (1107١م).‏ والمتوخّش (1554م). وعمّال الميناء 
(٤١۹٠م)؛‏ أثبت آنه فمّال بشكلٍ ملحوظ في عملية خلق طراز جديد من المجال الخارجيء 
للحفاظ على انتقال الفرجة من المجال إلى المجال المقابل وذلك بإدخال جسمه في مجال 
الشاشة: بُغية دفعه إلى Gaile‏ وضمٌّ وربط بل وتجسيد نظراته هو في لقطاتٍ كبيرة. 

gta,‏ لهاد nee Gea‏ تعد صو للم ال ايتاك أن (pila‏ سكدية 
اللقاء بين مارلون براندى وإيفا ماري سانت في الحديقةء بعد خروجهما من الكنيسة. 
وهم ون في ذلك» وقد سبق أن ن أشرث إلى هذا المشهد, ٠‏ وينم م أداء براندو هنا عن 
«منهج» ستراسبرج بشكلٍ خاص. فتحرّجه والمشاعر التي يحسّها ويحاول إخفاءها تعبّر 
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عنها حركةٌ أصابعه غير المبالية بشكلٍ مبالّغ فيه. وهي تعبث بالقفاز الذي تركثه الشاب 
يسقط. ولم يلجأ إيليا كازان ومصوّره بوريس كوفمان إلى تقديم لقطة كبيرة ليدّي 
براندو» بل حرصا على أن Ab‏ ذلك بحيث تكون تلك الحركة منفصلة عن جسم الممثلء 
كما أنهما Lind‏ فصل اللقاء بينهما عن موقع الحديقة. فكأنهما أرادا إثبات التوافق التالي: 
حولي الملل اسية الكيده رقا ag‏ تحسوة eae Seas‏ 

إلى أي do‏ كان المصوّر بوريس كوفمان يخصٌّ صوره بِقَدْر من التوجّه التسجيلي 
كأثر للعهد الذي كان يصوّر فيه Al‏ أخيه دزيجا فيرتوف؟ وهل يتعيّن أن نذهب إلى 
ote‏ اه فا ل GIVI‏ حسم Chall‏ کال Chika‏ وكا 
من تأثير ميير هولدء المخرج الكبير في المسرح السوفييتي وخصم ستانيسلافسكيء الذي 
شدّد على الأداء الجسدي Shoal‏ وعلى أيّة حال La‏ ما Lidge‏ هو استخلاص مغزى هذا 
الأسلوب الجديد في التمثيل السينمائي» وتقييم تأثيره على المتفرّج. 

ولنتوسعٌ في التحليل؛ فقد pol‏ براندو الكاميرا على التقهقر عندما Jae‏ يديه تؤديان 
حركةٌ يشوبها الالتباس (فهي حركة لا تنم بوضوح عن الحياء والاضطراب» تظهر كما هي 
3 اللقظة الكبيزة) glo els‏ يمك (ghar: Solas cpio ely)‏ بمهموء sium‏ الممثل: 
والواقع SF‏ براندى يحتاج إلى she‏ يتحرك فيه جسده وتتداول فيه يداه أشياءً ملموسة. 
وعلى نفس المنوال يلعب سلفستر ستالوني» وهو مقلّد لبراندى» بكرةً صغيرة من المطاط 
في فيلم روكي (وستتاح لنا dod‏ دراسة سلوك ستالوني بالتفصيل في الفصل التاسع) 
فبراندى في حاجة إلى حيّز لكي ie‏ بنظراته» على طريقته هوء ويجذب das‏ المتفرّج 
بأسلوبه الجديد. ونحن هنا في المركز العصبي لمنهج ستراسبرج. ولننظز في ذلك عن كثب 
بالرجوع إلى أفلام مارلون براندو. ففي بداية فيلم السويرمان (إخراج ريتشارد دونرء 
4( يظهر براندو لفترة وجيزة» ولكنها كافية GASH‏ عن تقنية استوديو الممثل. 
فهو يؤدي دور عضو بالمجلس الأعلى لكوكب كريبتون» الذي يعيش اللحظات الأخيرة قبل 
وقوع الكارثةء ويتعيّن عليه أن Gass‏ على أسئلة أقرانه الذين يعارضون اقتراحه الداعي 
إلى الجلاء عن الكوكب قبل وقوع الانفجار الأخير؛ لعلمه ail‏ محتوم ووشيك الحدوث. 
وهناك لقطة Chai‏ جامعة تتيح لنا رؤية جسم براندو بالكامل. Legg‏ يلفت النظر 
الاقتصاد في إيماءات «Seal!‏ والمفارقة بين الحركة والسكون: فبراندى يرفع ساعدّيه ببطء 
على امتداد جسده الذي لا يتحرك» ويضع يديه على ظهر الشعار الإمبراطوري للكوكب 
المطبوع على ثوبه الفضفاض عند الصدر. وهو يضم الشعار بقبضتيه اللتين تتوقفان 
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pitas AS a! ge‏ فجأة mars CY‏ الى عانا ان عن رک ا اة واک 
ibs igh‏ ال Sui‏ عن أقضاء المهلين؛ ومن الواضع أن هذا النوع من الأداء الذي 
goa‏ نيه Stall‏ يق laf‏ عاذ القول plage dl WS‏ ودعي أن يكال هذا duce)‏ 
بأكمله في المجالء Ugh Gi‏ الوقت الذي تستغرقه عملية التكوين. فالنظرة التي يُلقيها 
براندو على خصومه» لم يعد من الممكن أن تكون صادرة في الواقع عن وجه مُنفصل؛ لأنها 
alin Lees O INN)‏ حير هاو SA SKE ON‏ نش كمال 
السكون الكاملة للجسم»ء هذا من Age‏ ومن جهة أخرى مع حركة الساعدينء ثم اليدّين 
اللَكّن ستكفان Ue‏ قليل عن الحركة (وتتديّن النظرة من adie gill dell‏ لينو عن 
ols‏ اليدّين في مكانهما). 

Sods‏ بعيدون هنا عن اللقطة الكيرة ult‏ كلارك gay ue‏ ينظ إلى جانيت 
ماكدونالد. ولنتذكن Lal‏ تحن الذيخ كنا nab‏ أحسامنا فى ذلك الزمان لك الؤجوة وعيونتا 
لتلك النظرات؛ لكي نتوصّل بأسرع ما يمكن إلى نجومنا المحبوبة. بِيْدَ أنَّ براندى لم يعد 
يعتمد على القاعة, Gi‏ على المجال a‏ للقاعة المطلمة. لدعم نظرته وتوجيهها؛ فهو 
الذي يصوغ نظرته في مجال الشاشة نفسه بهڑٌ منكبه واختبار جسده. فنظرته يجب أن 
تنبثق من جسده كما هو معروض على الشاشة. يلكو ملب الا dada cil Jha‏ :أن 
نتوغل في معاني ذلك الأداء الجسدي Beall‏ بالنسبة للشاشة والقاعةء علينا أن نعود إلى 
Jules‏ المشهد ونستخلص die‏ بعص المعلؤمات. 

daly‏ مارلون براندو GI‏ على خير day‏ أداءه في فيلم يوليوس قيصر (إخراج 
جوزيف مانكييفتش, 11017م) الذي عالج Blaine‏ مسرحيةٌ لشكسبير. وهى يقوم بدور 
مارك أنطونيو الذي ual A eas‏ فيصل قوت Tuas‏ والسسيوت ف ا رمق فى 
وضع محفوف بالمخاطر؛ فَقَدْ £5 القتل باعتباره Saf‏ الطقوس الجماعية للتضحية؛ بينما 
لم يشارك هو فيه. وهو يظهر أمامنا وحده في لقطة متوسّطة وجسده منحن قليلًا ورأسه 
مائلٌ نحو Be‏ يوليوس قيصر الموجودة خارج الكادر. وتنساب الكاميرا ببطء على جسم 
براندو في حركة بانورامية رأسية تتجه من أعلى إلى أسفل؛ لكي نتمگن من رؤية ما يراه 
هو: جثمان قيصر الممدّد أسفلَ الجانب الأيمن من الكادرء وذلك دون أن يبعد براندى عن 
أفظارَناء إن Mes‏ طوف la,‏ ظاهرًا عند الحافة اليسرى للكادر. ثم ينسحب جسم براندو 
teal, CIS‏ الشاشة لقطة اراس الممثل حتى منكبّيه متمشية Lala‏ مع انحناءة جسمه 
في اللقطة السابقة. ويبدى وجه براندو في انحناءته نحو apes Tis‏ التي Sua}‏ خارج 
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الكادرء dof ails,‏ «تفاصيل» لوحة فنية مستنسخة في ألبوم. ونظرته لا 23 إطلاقًا عن 
SI‏ تفا فندام مط رركتا نالا براهها oe‏ .ومن هذا اوك gS‏ اف عن 
Lgl coupes‏ اهت ترتع فجأة.نطركة المحيقة gas‏ القطة الوجودين gold‏ محال 
الشاشة ثم تتكل الرأن ببظء عن وضعها المطرق؛ لكي aad‏ مسان النظرة؛ لتعضدها 
ر هار عميت» وأنا أك ode‏ السطوره إل :شرج هذه التدركة الأزدوحة القن pial‏ 
عليها براندو؛ لكي أوضّح بدقة ذلك الحضور القوي الذي صوّرتُه اللقطة. 

go Le‏ لووف Go‏ كك ua SN!‏ الح JAS‏ من pull‏ اكك ol Wf‏ التي 
سبق أن أطلعثّنا على الجسم عن طريق تلك الحركة البانوراميةء وراحت الآن تقوده في 
مسيرتها؟ ]45 SL‏ شك فزضن وجوه Yo hall‏ روا د القاعة Ge‏ طريق )558 المنظم والانفزاد 
باحتلال مجال الشاشة. وسندرك على نحو أفضل مغزى تلك الاستراتيجية وتأثيرها برؤية 
المظهد JONI‏ الذى Gace‏ مرا مارك اتطونيو Bal‏ القيصي Quill‏ دوسا لمم — 
قبل قليل — لقطتين. إنه خطاب أنطونيو أمام شعب روماء بعد أن تعيّن عليه ألا يتصدّى 
لمجموعة صغيرة من Gi AGE‏ كان نفوذهم وكانت خطورتهم» بل مواجهةٌ dale‏ أهل روما 
الذين استثارهم موث القيصر وراحوا ينادون بالثأر. 

هناك بعض المعلومات المختصرة والمفيدة لكي نتمكن من متابعة التحليل بلا 

؛ لقد نجّحٌ أنطونيو بالتواطق والدهاء ( ا بذلك بحياته) في الحدّ من ريبة 

ibs 37 7‏ منهم تلك المجموعة الصغيرة من قتلة يوليوس قيصرء ومن بينهم 
بالأخص بروتوس وكاسيوس اللّذين يتمتعان بسلطان يفوق نفوذه هو في الإمبراطورية 
سط ال 1131 (gata cee‏ إليه شرف lbs oli‏ قاب «pd yupalas‏ كلما Sly‏ 
ذلك قد يكون فخا نصبوه له. ومع أ نَّ ارتياب المتآمرين قد خف إلى حدٌ ماء إلا أنه لم 
يتبدّد LS‏ ولذا يحدّد بروتوس نقطتّين لأنطونيى تحسّبًا GY‏ خطر يمكن أن يتعرّض 
له المتآمرون: أنَّ بروتوس هو الذي سيقدّمه للشعب ليوضّح مسبقًا أنَّ الخطيب مفوّض 
لمق ساي أفرافه ون العدوعة i‏ العرالنس SUT‏ قطان st‏ لك له 
يراها الشعب» بينما تسمع هي ما سيتفوٌه به. ا 


والمشهد مهم للغاية وممتدٌ؛ إذ يستغرق اثنتّين وعشرين دقيقةٌ ويتضمّن أربعًا 
وثمانين لقطةٌ وبنيته بأسرها Kas‏ في الواقع ضريًا من المبارزة والمواجهة بين قوتّين 
مكداز Seal) pau‏ ال الك dist.‏ أنظطوضوة والقرة Seley‏ للعامة. را 
sls‏ أن أشير هناء على أن أرجع إلى ذلك فيما day‏ إلى أنَّ المشهد لا يشتمل على Gi‏ لقطة 
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للمتآمرين الذين نعلم مع ذلك أَنَّهم متربّصون ومستمعون خارج المجال. كما أشير أيضًاء 
لكي أطمتن القارئ المتعجل: أنه لا مجال Sas pial EY‏ مفصّل لذلك المشهدء كما أقدمتُ 
على ذلك في فيلم سان فرانسيسكو؛ فأنا لا أسعى هنا إلا إلى استخلاص بعض الثوابت 
التي يمكن أن تساعدنا على إدراك مدى فاعلية استراتيجية fies‏ مثل مارلون براندو 
بالنسبة للمتفرّج. واللقطات الأربع والثمانون التي يتكوّن منها المشهد مورّعة على النحو 
التال: 


أنطونيو وحده أنطونيى مع الجمهور الجمهور وحده 
٠‏ لقطة ۲ لقطة YY‏ لقطة 


ca 


ويتّضح من هذا الجدول أنَّ أنطونيى متواجد في مجال الشاشة اثنتّين وخمسين مرةً 
١(‏ مرة وحدهء و۲۲ مرة مع الجهور). ولننطلق من يسار الجدول باتجاه الوسطء ثم 
من يسار هذا الجدول باتجاه الوسط مع الإشارة مقدَّمًا إلى أن وقوع كل اللقطات التي 
تضم أنطونيو مع الجمهور وسط الجدول ليس محص مصادفة. فهذه اللقطات» هي 
تلك التي سيحاول أنطونيو كَسْبها لصفه» وهي الحيز الذي يتطلّع إلى lad‏ باستدراج 
lags ase‏ ومن بعدهم المتفرّجين و العرض. وهذه اللقطات هي نفسها 
التي يحاول الجمهور اجتياحها بحركته الجماعية الغريزية. وجميع لقطات هذا المشهد 
التي لا يشارك فيها أنطونيو بحضوره والمقتصرة على الجمهور وحده» يقرّرها أنطونيو 
بنفسه. إنها لقطاثٌ ,3 الفعل لكلماته وإيماءاته. والعديد من تلك اللقطات» يعكس ردود 
الفعل الشفوية لخطاب أنطونيى (خاصة في اللقطات الأخيرة من المشهد)» ويعضها Ghats‏ 
بتفكير الجمهور yy Lad‏ على لسان أنطونيوء غير GF‏ أغلب اللقطات Gass‏ الجمهور 
وهى يستمع إلى الرثاء الذي يشرف عليه من خارج الشاشة. ومن الواضح GI‏ كافة تلك 
اللقطات الخاصة بالجمهور ores‏ والتي تستبعد أنطونيو من مجال الشاشةء لا ترمي في 
الواقع إلا إلى تجسيده هو (وذلك جزء من تراث السينما الكلاسيكية الذي لا يزال مقبو)ء 
وتأكيد صوته القادم من خارج الشاشةء وبث المزيد من الحياة فيه؛ حتى يحتل المجال 
بقوة عندما يعود إليه. 

وهناك جوانب أريعة في اللقطات الخاصة بالجمهور لها أهميتها بالنسبة لمقصدي: 
إنها ألا لقطات قصيرة أشبه بالومضات aul)‏ ثوان في المتوسط)ء ولقطات جامعة أو 
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نصف جامعة مقر بة لبعض أفراد الجمهورء وجميعها لقطات كلاسيكية كرد Jad‏ للنشاط 
المركزي للنجم. وثانيًا: هذه اللقطات الخاصة بالجمهور مصوّرة في اللثين الأولين من 
المشهدء من أعلى إلى أسفل (وهذا ما سنشرح سببه بعد قليل)» من منظور أنطونيو الذي 
يتكلم .من ls class del‏ الكابيتول: وثالتًا: هناك Jue‏ من الأفرادء لا يتغيّرون ويبدو 
من تصرفاتهم أنهم من القادةء وهم يظهرون عادة ف أسقل الكادن: dice‏ يلون موقعًا 
isis‏ في اللقطات نصف الجامعة» وخاصّة في اللقطات المقرّية» Leste‏ تعر عن ردود 


id 


Jaall‏ الشعبية,.ورايما» وهذا هى fail‏ 055 كل لقظات الحمهون ريخب LS‏ لى كانت 
GE bee Ba SS‏ الشطب ومنصة العظيب بجوت 
أرقد أنطونيى es‏ نَ يوليوس قيصرء ونجّحَ بعد ذلك في اجتذاب الشعب» > ثم نزل 
لينضمٌ إليه في الث 228 ESI, sell ga‏ الانتقال إلى اللقطات التي لن يكون الجمهور 
فيها وحده» بل بصحبة أنطونيوء يتطلّب منا أن نضع أنفسنا على يمين الجدول لدراسة 
اللقطات التى يوجد فيها أنطونيى وحده في مجال الشاشة. 

وإذاككا دهده اللقطات الى و tgs‏ شل aad)‏ قاد انو كما و 
تقريبًا عدديًا )+¥ لقطةٌ مقابل SPY) (TY‏ ذلك لا ينطبق على مُددها. فالوقت الذي يقضيه 
لشغل المجال وإلقاء am Ere‏ لبح ا ال 
ردود فعل الجماهير. والواقع SF‏ أنطونيو هو النجم؛ وهو الذي يتكلّم؛ ولذا يتعين أنْ 
ل اج سرس ان سر جر ل قمر 
Ar‏ من المجال للاستماع Sse‏ أطول له وبالأخصٌ مدة أطول لوقع كلماته على قسمات 
aye,‏ مشه خاطة وان الرهان تخل ف تول سكوك الى معذاكه إل + ثقة les‏ 
إعجابٌ Les‏ يتطلب أن نكون شهودًا لذلك التحول الشعبي الصعب الذي استغرق She‏ 
طويلة. Gi pe‏ أنطونيى يجب أن يكون» حسب منهج ستراسبرج؛ هو صانعٌ US‏ ذلك 
التأثير على مستمعيه؛ ولذا SLE‏ ¢ التعرّف على رد الفعل الشعبي يجب أن ينعكس على 
وجهه وجسده» وأن نطّلع يه مورك الطريق. وهكذا يتصدر أنطونيو الموقف. ويبرع 
براندو في بسط سحره الذي يفتن به IS‏ من المتفرّجين وعامّة الشعب أمام الكابتول. وقد 
مهد له مانكييفيتش IS) Go all‏ سخاء لكي يحقّق ذلك بجسمه الثابت وذراعيه اللّتين 
ترتفعان نحو الجمهور بُغية أن يكون شاهدًا على ولائه» ورأسه التي تنحني نحو الأرض 
pail‏ عن احترامه وتبجيله ليوليوس قيصر ... ويترك له gall‏ المجال؛ لكي يتجول أمام 
الحضور الذي يراه أحيانًا في وضع جانبيء أو من الخلفء ثم يميل بجسده ليجثو بلا 
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حراك» nad Gays oe‏ ويركع بجانب جثمانه المسجّى ليرفع Blas‏ الكفنَ الذي كا 

كول دون أن كرام الشهي وماك و SURI‏ ااام ا i Mig gigs‏ 
«olin‏ لقطات' أخري له أغلبها دى soles cp Sill‏ حولها"الأذاء الال الخ 
الثابت والإيماءات الدينامية: فوجه Ball‏ جامدٌ بشكل ملحوظء ولونه أبيضء وتناسقه 
كاملء وسطحه أملس؛ وفجأةٌ يرتفع الجفن لتنطلق منه نظرة نارية مثبتة على الجمهور. 
AAI GARI glee‏ من هذا الف ف عضوي كانه اللقطاك الساضية برف سا 
المقرّبة أو الصورة عن بعد» من أسفل إلى أعلى» من منظور الجمهور الذي يتطلّع إليه 
وعليه» فإِنَّ اللقطات الخاصة بالجمهور cosas‏ والتي تعرّضنا لها منذ قليل» تشكّل تمامًا 
الجال لمقايل للقطاتٍ براندو ناه Vad,‏ يتلق باللمطات Sanh‏ لاني .فال dasa‏ 
نتان أ d gatas‏ فكل منها يشكّل استكمالًا كاملا للّقطة المتوسطة أو الجامعة التي 
سبقثهاء مما gaily Ke‏ من أنْ يعكس ويلخّص في gay‏ في آن واحد» ما دأب chum‏ 
على بنائه من قبل. ويتعيّن أن نحلّل بإسهابٍ أكبر اللقطات الخاصة ببراندى في هذا المشهدء 
والتي تصوره لنا وهو يراقب dagen‏ الجمهور الذي js‏ يميل إلى تأييده؛ فهي لقطة 


مه م 


مقحفة 

ا 1 
وبؤسعنا أن نعاين الآن اللقطات التي تجمع بين الجمهور وبراندو. Bally‏ كما 
سبق SF‏ قلنا ورأيناء فإِنّها بمثابة ارسي الذي تلجأ إليه JS‏ اللقطات الأخرى في المشهدء 
واد اللقطات الخاصة ای :أن alias fe gba tlie‏ اک 
النقاط السائدة في تلك اللقطات الدامجة. فهذه اللقطات في الثلثين الأولين من المشهدء 
سواءٌ أكانت من منظور الجمهور al‏ منظور «stile‏ أو من منظور محايد ووسيط بينهماء 
لقطات جامعة أو لقطات كبيرة جامعة تستدعى وتسترجع المواجهة بين الخطيب المتحدّث 
aba aces,‏ وين الفاح A SE SA oti a‏ 
التي تتيح إمكانية ترويج الدراما وتمنح الممقلين الفرصةً للحمحمة وتهيّئ بعض اللحظات 
لكي ينظر بعضهم لبعض بغضب. غير أنه توجد» فضلًا عن ذلك بعض اللقطات من 
أعل إل aul‏ آي 'مصوّرة :من .وجهة تقر gaily‏ الذي ثراه due gall Ge‏ لا درئ 
إل Ye beds dul,‏ الشاشة: Ley‏ الحين كله ملك الكمهور» وأخرئ ملتقظة من أسقل 
إلى ee‏ أي من منظور الجمهورء الذي يحتل الشاشةء بينما براندى مُبعد في أعلاهاء 
ن النوعان من اللقطات يوضحان أنَّ مهمّة البطل ليست سهلةء وإن كانت أغلبيةٌ 


تقرّينا 


ينا إلى أقصى Lis de‏ شاهدنا 155 في لقطة نصف جامعة؛ مع احترام محور 
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تلك اللقطات الاثنتين والعشرين تترك Bio‏ فارعًا وسط المجالء بين براندو والجمهور. 
وهذا الحيز الأوسط الذي يريد براندى أن يحتلّه. كما سبق أن قلناء هو الخاص بيوليوس 
قيصر؛ حيث يرقد جثمانه» وهذا الحيز ity‏ كامل رهان خطاب براندو. ومن المهم أن 
نختتم تحليلنا بكلمة عن التأبين» ولكى نفهم في نهاية المطاف الترابط بين الأنواع الثلاثة 
من اللقطات: الخاصة ببراندو على اقرا والجمهور وحده» والطرقين معًا. 

في الثلثين الأولين من الخطاب» يحاول أنطونيو إقناع جمهور روما SL‏ يوليوس 
قيصر لم يكن gab‏ والمحاولة محفوفة بالمخاطر؛ فقد أوضّحّ بروتوس للشعب قبل أن 
يترك الكلمة له» أنه اضطر هو ومجموعة المخلصين الصغيرة إلى قثْلٍ قيصر؛ لأنَّ طموحه 
الفائق sal‏ أصبح ضارًا بالإمبراطورية» وكان بروتوس محبوبًا من آهل روماء وقبل أن 
يتكلّم براندو كانت تتردد في الأسماع جُمل من النوع التالي: «الويل لأنطونيو إذا تجاسر 
وتكلّم ضد بروتوس!» وسط الجلبة وهمهمات الجمهور. ولذا حرص GSM‏ في البدايةء Bs‏ 
أطول مدَّة من الخطاب على جعل المناقشة تتجاوز الاغتيال وتتعدى جثمان قيصرء وراح 
يُعيد إلى الأذهان الأعمال الباهرة التي أنجزها الفقيد من أجل روما. ولجأ في ختام US‏ 
Sige‏ إل :وكام تازيفية: إلى و السؤان يدل كان ذلك pale‏ حاف وکوت يرد 
بالإيجاب» وهو يتكرّر باستمرار حتى بات Bats a‏ تهكميًاء أو بأول مع التحول الذي 
Lbs‏ على موقف الجمهور: «ومع ذلك فلا يمكن أن يؤخذ شيءٌ على بروتوس!» ويقدْر ما 
يقترب التذكير بماضي pad‏ البطولي (وهو صلب التأبين: من الأحداث الراهنةء وبالتالي 
من الاغتيال) سيميل براندو إلى الانحناء بجسمه وغضٌ الطرف وتوجيه نظرة نحو جثمان 
قيصر المسجّى عند قدمّيهء وستتّجه حركة الشعبء من جانبه وبدافع المحاكاةء نحو نفس 
الحيز. 

وعندما يضم براندو حركة جسمه إلى حركة رأسه» ونظرته في الثلث الأخير من خطاب 
التأبين لينزل نحو جثمان قيصر ويدفع الجمهور إلى نفس الاتجاهء يكون التعارض الذي 
تجلّى عن طريق التصوير من أعلى إلى أسفل؛ والعكس بالعكس قد اختفى بين الخطيب 
ومستمعيه. وسيلتقي الطرفان في لقطات للمجال والمجال المقابل وكذلك في اللقطات التي 
يظهران فيها des‏ على نفس المستوى والحيزء في لقطات مقرّبة وقد تحلّقا حول الفقيدء 
حيث تعمل في نفوس US‏ منهما نفس المشاعر ونفس الرغبة في الانتقام من القتلة. وبينما 
ينزل guile‏ نحو جثمان pad‏ قبل أن يلتحم مع الجمهور في نفس الحيزء ومباشرة قبل 
أن يزول التعارض بين اللقطات المصورة من pel‏ إلى أسفلء واللقطات المصورة من أسفل 


v4 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


إلى أعلى» تتردد عبارات تنطلق من كافة الأرجاء: «هؤلاء القوم الذين لا عيب فيهم, خوَدَة!» 
Gals‏ يستدعي has‏ نزول براندو إلى حيز قيصر الذي أصبح ضحية لخيانة عُظمى. 
ل إن استراقيجية المجالوالمثيال مايل التي شكها برانداى.وضباعَهَا de‏ بذاية wld‏ 
التأبينء ترتدٌ لدى الجمهور الذي يتبناهاء لكي يعكس معناها Vids‏ لتلميحات الخطيب» 
من خلال الجملة الركيسية المتكرّرة على طول التابان: دومع ذلك لأ'يمكن أن يؤخ شيء 
على بروتوس!» ويعبارة أوضح. le‏ الجمهور كان elas‏ في كل المشاهد التي ظهر 
فيهاء مع كلمات براندو وسلوکه» حتى بات يعتب على بروتوس ورفاقه العمل الذي كان 
يعتبره في البداية أمرًا لا يؤاخذون عليه. 

ولقد عمدت إلى توضيح الترابط بين المستويات الثلاثة في هذا المشهد الرئيسي» لكي 
ofl‏ أن براندى Gas‏ الحيز بأكمله وهو يؤدي دور أنطونيو؛ فمن الجلي أنه لا توجد 
Leal‏ واحدة من بين كافةالقطات هذا الشهن غاب عتها راتان فاللقطات الى :طمن 
نينا acest‏ ف lla‏ كك اله Shean‏ براض Gall, ali‏ سد انه 
Say‏ استره ادهلا عو oly LI,‏ قربط الصوت الخادي ا الغائم من gold‏ 
المجال الذي يحتله براندو» خاصة Sly‏ الأخير يحدّد ويوجّه مختلف ردود فعل الجمهور 
باستقبالها ومدّها عن طريق خطابه ولحظات صمته ونظراته وإيماءاته. 

مق austell‏ أن SWAY go pst PLL gsily sales‏ الشيكسة SLATE,‏ 
الصارمةء ومنها على الأقل جمود وجهه والإخراج الدرامي dale Gas All‏ وهذا الطغيان 
dus‏ بأداء جوني كارسون الذي يتضمّن Spay‏ فعلٍ بصريةٌ وسمعية للمتفرجين. LS‏ 
يذكّرنا أداء براندى بتمثيل Sale‏ كين الذي وفنا كل سماته» dads‏ أيضًا ذلك التشابه 
لدی روبرت دي نیرو وسلفستر ستالوني اللذين سنتعرض لهما بعد قليل. ويحاول براندو 
أن يحتلَّ JS‏ المجال بكامل كيانه ولأطول bbe‏ ممكنةء حتى pas dil‏ المصوّر على استنفاد 
أقلامه الخام من أجله» ويحلٌ بنفسه محل المونتير من خلال تمهّلهء كما لو كنا بصدد 
التصوير البطيءء» من جسمه حتى وجهه» ومن وجهه حتى عيتيه. وتحرص استراتيجية 
براندو على استثمار لقطة رد الفعل وجعلها ضريًا من الحشو: على صورته هو وشبيه له. 
وبعبارة أخرىء فإن الفكرة المتسلّطة على براندى هي التهام المجال الخارجي عن طريق 
انفراده هى باحتلال المجال الذي يجب أن يتلاقى عنده US‏ شيء LS‏ سبق أن رأينا. 

ولذا Sas‏ أطلق العنان لبراندو؛ لكي يشغل مجالَ الشاشة بشكلٍ متواصل» حتى 
Ls]‏ لم نشهد ردود فعْلٍ قتلة قيصر طوال الاثنتين والعشرين دقيقة التي استغرقها 
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ذلك المشهد. ومع ذلك فَقَدْ Lie‏ - نحن المتفرّجينء وأنطونيىء وكذلك جمهور روما 
- بالتخمين Gl‏ بروتوس ورفاقه قابعون خلفَ ستار أو في مكان مهيا يسمح لهم 
بإرهاف السمع وتتبّع كلماتٍ التأبين» وربما أيضًا بإلقاء نظرة على المناورة التي لجأ 
إليها أنطونيى. وقد نتساءل بالطبع: لماذا حرم ا و 
الموجودة تحت تصرّفه وتنتظره خارج المجال مباشرةء Loo‏ يتيح إضفاء المزيد من القوة 
SUT EN ESN E‏ وير ينها AM‏ تقض د سيول ES‏ ادل 
بروتوس ورفاقه» مع توفر إمكانية توزيعها على مدى خطاب التأبين وفقًا للخط الانفعالي 
التالي: الثقة» التوحّسء الغضب, الخوفء الهزيمةء أي ما يتناقض بالتالي؛ وعلى لقطات 
رد فعل الجمهور. ومن جهة أخرى» بؤسعنا أن ندرك مبرّرَ عدم تصوير تلك اللقطات 
الخاصة بالمجال الخارجي وحدهء أو على الأقل Gu‏ استبعادها من جانب المونتير. فهذه 
اللقطات المستقلة ذاتيّاء رغم وها من المجال المركزي الذي alia,‏ البطل أو الجمهور أو 
كلاهما Las‏ خاصة من GE‏ ظّهر guile‏ أي بدون dole‏ ويلا ردود فعل من جانبهء 
ما كان يستطيع أن يعتمد عليها لرسم خطواته» وربما كان aug:‏ هذه اللقطات أن 
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تعظّم أداءه ولكن بطريقة مصطنعة؛ فهي مفروضة عليه من الخارج دون أن يتمكّن 
من المشاركة فيها أو التحكم فيهاء خاصة وأنها تستبعد تواجده الشخصي ونظراته. Lil‏ 
لقطات الجمهورء فهي لا تخرج عن مجال براندو» كما اتضح لناء فضلًا عن أنها ليست 
مجاورة لحيزه» بل هي جزءٌ لا Bats‏ من مجاله الحيوي» خاصة وأنَّ الجمهور نفسه 
مرتبط IS‏ ما يجيش في دخيلته Saas‏ براندو. 
وياخقضار»:فإن pall‏ لامك إلا عل كوا وواه عل ABLE‏ لمان فار 
على جمهور المشاهدين في قاعة العَرْضء الذين يتابعون انفعالاته ويستمعون إليه في نفس 
الوقت مع جمهور روماء الوحيد الذي يرى ويستمع من داخل الشاشة. ولم Las‏ - نحن 
المشاهدين - GL‏ لقطات موازية أو متميّزة لبروتوس ورفاقه» كان من الممكن أن نعتمد 
عليها؛ لكي نندمج من خلالها مع النجم ونُضفي عليه المزيد من القوة. فهذه اللقطاتء 
كانت ستقتصر على مدارنا نحن» وكان بؤسعنا أن نستمتع في هذه الحالة بمجرياتهاء 
دون أن aby‏ براندو أو جمهور روما Gl‏ شيء عنها. 
ويعبّر تمامًا هذا المشهد في فيلم يوليوس قيصرء Lee‏ يبدو لي أنه الاستراتيجية 
الأساسية لمنهج ستراسبرج وإيليا كازان» ألا وهو دفْعٌ Bball‏ إلى التحكّم في المجال بتوفير 
الإمكانات اللازمة له لكي يحتلّه أطولَ Se‏ ممكنة» وهكذا تدارگت السينماء في رأييء 
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تراجُع شهرة النجوم EK‏ الأفلام. وبؤسعنا أن نقول من GW‏ فصاعدًا أنَّ النجم غدًا 
Leb ys‏ على أن يظهر كما هوء بالنسبة لنفسه وللقاعة المطلوب كسبها. ald‏ يعد بمستطاعه 
أن يترك شخصيته في الرواية للمنتج المخرج والمونتيرء كما كان الحال في عصر هوليود 
الذهبي» ويستسلم بذلك لصيته كنجم. 

وقد obs‏ من جانب Shall‏ ظاهرةٌ مهمّة وثورية إلى AS be‏ تهدف إلى ضمان تعلّق 
أنظار القاعة'بالشاشة بمزيد من Beil‏ بالمقارنة مع الماضي. فعندما يتكلم ستراسبرج عن 
هذا الأداء الجديد للممثل باعتباره تقمُص الشخصية له» فهو يريد أن يقولء: كما عبر هو 
نفسه عن ذلك. ‘I‏ ن Shall‏ لم يعد يودي دورًا خارجًا عن edd‏ له سمات خاصة في 
السيناريو أو القصة أو المسرحية كما أنه لم يعد يسعى إلى تقديم شخصية ماء كما يقال 
حسب المصطلح المهني الكلاسيكيء بل إنه يصبح هو نفسه تلك الشخصيةء فيتصرف 
بشكلٍ طبيعي حسب ذلك الوضع الخاص» تمامًا كما يتصرّف IS‏ الناس في القاعة. ونحن 
لم نعُد بصدد الممثل النجم الذي يتولى مهمة أداء الدور بالتواطؤ مع الجمهور للسير Lid‏ 
بحبكة القصةء بل بصدد ممثلٍ التهم الشخصية ولا يحاول أن ن يتمثلها لكي يمثّلها بشكلٍ 
جيد» بل يقلب العملية ويدفع تلك الشخصية إلى SAS‏ به. 

وكان لي ستراسبرج يقول: «بدأ age‏ جديد للتمثيل السينمائي» حيث تكون الشخصية 
في خدمة ball‏ ولا تقوم بشيء سوى ما يستطيع الممثّل أن يفعل.» وقد امتدح ستراسبرج 
بحماس الممثلَ الأمريكي في محاضرة ألقاها في ندوة حول الممثل في معهد شيروود أوك 
التجريبي بلوس أنجلوس في مارس @VAVV‏ وعرّض Gale‏ فقراتٍ من أفلام as‏ نصف 
قرن من حياة السينما من العقد الثاني حتى العقد السابع» بعد أن أوصلها ببعضها 
لتتعاقب أمامناء لكي ندرك مدى اندماج Sst ball‏ فأكثر في جسده وتلاحمه على نحو 
أفضلَ فأفضل مع مجال الشاشة» حتى غدا يشعر بمزيدٍ من الثقة والقدرة على Shes‏ 
بشكلٍ طبيعي وأكثر واقعية» أي باختصار أكثر «أمريكية». وقد أولى ستراسبرج اهتمامًا 
LOL‏ بعددٍ من الممثلين السينمائيين من بين أولئك الذين اختارهم ليعرضهم عليناء لأنهم 
مهّدواء في رأيه. للأداء الأمريكي الذي كرّسه استوديو الممثّل. . ومن بين هؤلاء: بول موني 
«أول fies‏ أمريكي داوم بنجاح على استخدام جسمه للتمثيل في المجال» (اقتباس من فيلم 
الأرض الطيبة)؛ وشارلي شابلن الذي كان «يقلّد JS‏ ما يقوم بتمثيله ويندمج في الوضع 
ويتركه ينمو داخله لكي يتحمّل مسكوليته» (اقتباس من فيلم الاندفاع نحو الذهب)ء 
وبت ديفز الأولى التي «تحلّت بالشجاعةء فقطعت صلتها بأسطورة النجمة (خارج المجال) 


AY 
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والصيغ الهوليودية» في نفس الوقت الذي كانت تقتل فيه الشخصية لكي تعيش حياتها 
هي» (اقتباس من فيلم الثعالب الصغيرة). وبعد أن قدَّم لي ستراسبرج بعص الشروح 
حول تمثيل سبنسر تراسي وكاترين هبورن Coll‏ «كانا على سجيّتهما تمامًا وطبيعيّين»؛ 
,38 شرحه Bul‏ كافية على guile Goble‏ الذي بدا له أنه 655 بشكلٍ فعّال على نحو 
خاص «في الحفاظ على الأداء بحضوره». وقد اختتم في نهاية الأمر العرض الذي قدّمه 
S| Lidge‏ روبرت دي نيروء الذي قضى عامّين ونصف لاستيعاب «المنهج» (اقتباس من 
فيلم الأب الروحي). وسلفستر ستالوني الذي تمرّن طويلًَا أمام المرآة لمحاكاة سلوك 
براندو [اقتباسات من أفلام روكي)» وكانا من الناحية الاستراتيجية ممثلّين اينتهجان 
کان ایو وو كان سترا فرق لأ يوال هيا لاقل ارين Ge SVU‏ 
الحديثين الشعبيين AGU‏ كتوم كروم She‏ الذي «يستنفد قواه في الأداء كما لو كان 
بصدد المرة الأخيرة التي Shas‏ فيها Iles‏ الفيلم» يجسّدون ويواصلون دروس مدرسته. 
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قال ستراسبرج في محاضرته بمعهد شيروود أوك: «لقد اكتسيّت السينما عندنا بكلّ تأكيد 
شيئين عن طريق الأداء المتكامل للممثّل؛ فقد أصبحت أمريكية Ube‏ كما أن قدرتها على 
إبهار المتفرّجين في العالّم بأسره غدث Lal‏ وأكيدة.» 

ومن خلال الاستماع إلى تعليقات ستراسبرج البارعة والمسئولة, مع إعادة as‏ 
oe)‏ العديدة ا الممتدة Ske He‏ عقود» حيث كانت تتحدّد evel elt ig‏ 


تمثيل الأنماط - والأخذ في الاعتبار أيضًا الأسئلة العديدة القن كت لمي الثاني 


من الندوة من جانب الحضورء وأغلبهم elle, Zilla go‏ لعفني سردات yal‏ 
مدى سلامة النقطتين اللّحين $3 Loa‏ المحاضر: أداء الممثل الذى بدا قافرا وتزايد نفوذن 
السينما الأمريكية على المتفرّجين ٠‏ 

فالممثل الذي يقطع صلاته مع النجم الموجود خارج المجال» والذي يستوعب الشخصية 
التي يمثلها لكي يجعلها في متناول يده» Edguy‏ له التقنيون المجالَ لكي يتمكن من عمله 
ويتحرك فيه بحرّية؛ مضطرٌ IS‏ وضوح إلى التحّي بالأصالة. ومن SI SGU‏ ستراسبورج» 
الذي dec‏ دائمًا من أجل إزالة الفروق بين أداء الممثل على خشبة المسرح أو أمام الكاميراء 
قد أدرك أن heb Jatt‏ في تجسيد ذلك الكائن الطيفي الذي خلقثه السينما؛ فهى القائل 
تاحاولا فق بين فة ا واا aly‏ .فك هي اا اطا ال 
التي تلاحق وودي ألن؛ فالممثل المسرحي يكون حاضرًا على خشبة المسرح» بينما المتفرّج 
حاضرٌ في القاعةء LI‏ في السينما فيكون الممثل حاضرًا (أثناء التصوير) بينما المتفرّج 
غائب» كما أنَّ الممثل يكون WE‏ (أثناء (Gaal!‏ بينما المتفرج حاضرٌ في القاعة. ولعل 
العمل السينمائي الذي يتمحور أساسًا حول لقطة ,3 الفعلء لا يسعى في نهاية المطاف إلا 
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إلى هدفٍ أوحد» ألا وهو حِعْلٌ المتفرج حاضرًا وتجسيده بإدخاله في إطار الشاشة. وعلى 
Hil‏ حال» ورغم GI‏ تعميق البحث من Lab‏ المسرح لفهم ما يتم على الشاشة قد يكون 
مثيرًا للاهتمام» إلا أنه من الواضح تمامًا للعيان أن «منهج» ستراسبرج يرمي إلى ضمان 
وجو الكل عل TELA‏ :وهم Ide‏ لوو رمك اغف Ming‏ (الحضون الراسة وال كب 
لأحداث الفيلم» يبدو حقيقة واقعة ومتفرّدة (ويجب أن يُعطي هذا الحضور ELUM‏ بأنه 
لم يحدّث II‏ من قبل). حتى إن المتفرّج الجالس في القاعةء يقطع هو أيضًا روابطه مع 
الممثل الغائب» الذي كان ass‏ في الماضي صورته ليديم تواجدهء وكذلك مع الشخصية التي 
لم يعد هناك مبرر لوجودها ما دام الممثل قد استردها. وقد بلغ نظام الوجود الهوليودي 
الكلاسيكي Me‏ جعله يبدو وكأنه ينقلب مثل القفازء فمن خلال التواجد الحقيقي للممثل 
السينمائي يتبين النجم المنبثق منه. فبعد نجاح فيلم شروط العاطفة (إخراج جيمس 
بروك» ١۱۹۸م)‏ أبدى البعض أسفهم في برنامج تليفزيوني مذاع على الهواء؛ BY‏ جاك 
نيكلسون أصبح في الواقع «مدمتا»» و«سگیرًا»» و«وقحًاء» و«ياتسًاء. Gy‏ برنامج AT‏ من 
نفس النوع» تساءل البعض عن مدى تعرّض سلفستر ستالوني شخصيًا للأحداث التي 
Sti‏ بروكي بالبوا. وفي الآونة الأخيرةء تقدَّم Sue‏ من المواطنين» بعد فيلم روكي الرابع, 
بعريضة يطالبون فيها بمنح ستالوني fing‏ أكبر ملاكم: لا في القصص السينمائية؛ ESL‏ 
في تاريخ أمريكا الحقيقي. 

ويقول لنا ستراسبرج: «لم تعد هناك حاجة EN‏ يكون المرء نجمًا aS‏ لكى يتقبّله 
السديوى فالطلوي نكل مبباظة أن تكو eI‏ كنا ما كما هون نوا وكوك Ep‏ من Sti‏ 
وقد استههى ل سرا شوج الذي أكه .مادا عل Gt‏ منهج اسقوديق الم din so‏ للق 
بالفس» استشهد بقول الشاعر الإغريقي بينداروس: «عليك أن تكون كما أنت.» وقد 
تناوآت الأمسياثُ الثلاث التي Gadel‏ محاضرةً ستراسبرج في إطار نفس الندوة Le‏ 
الأداء السينمائي. وكان المحاضرون المدعوون من المثَّلينَ والممثلات: سيسي سباسكء 
ودیفید كاراداين» ورويزت كاراداين (الأمسية الأوى)؛ وسلفستر سنتالوني» وتاليا شايرء 
وبرت يونج (الأمسية الثانية)؛ ؛ وروبرت دي نيرو (الأمسية الثالثة). وقد عبّروا جميعًا عن 
نفس الفلسفةء ألا وهي الثقة بالنفس. Ugly‏ أن ألخّص بعص الأقوال التي Suny‏ على 
ألسنة هؤلاء المحترفين لمجال القشل اا روط ذلك جف إل أسطورة 
الواقعيةء التي تُعتبر SIMI‏ الرئيسية النفوذ السينمائي الأمريكي, والتي لا تعمل Visi‏ على 
doy nd‏ إلا إذا استّخدمتُ اة لقظات بر الفعل. وكاقت: الضطلهات نادات 
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التي كرّرها المحاضرون المدعوون Wy‏ على أسئلة المستمعين من طلبة وطالبات الفنون 
التمثيلية» المهتمين بمعرفة خبايا مهنة التمثيلء كما يلى: «كنْ واثقا من نفسك»» «كنْ على 

وقد أوضحث سيسي سباسك (ومن الأفلام التي شاركث فيها: كاري» أرض الأشرارء 
dys‏ نساء) أنّها تقدّر Geld Sty‏ أسلوبَ براين دي بالما في الإخراج؛ dy GY‏ للممثلين 
حرّيةٌ التصرف إلى As‏ كبير. فالبنية العامة للفيلم واضحةٌ تمامًا في dul,‏ ولكنه يُطلعنا 
على مضمونه ويترك لنا حرّية التصرف». وردًا على سؤال من النوع الذي يتم توجيهه 
aay‏ شير وماق ن الف ie‏ أحايت سمي مما ا ores Vasey‏ 
pbs‏ لا تكون هناك سوى دقائقٌ US phe‏ يوم» لها أهميتها. ويتعيّن أن تكون هذه الدقائق 
التي سيتم تسجيلها على الشريط السينمائي الخام» أصدق اللحظات في يومك» فهذا هو 
المهم.» 

واعترف ديفيد كاراداين (أفلام: التطلع إلى المجد. بيضة الثعبان» الدائرة الحديدية) 
SL,‏ وجَدَ أسلوبٌ برجمان (بيضة الثعبان) صعبًا للغاية: «كان يقودني من يدي ويحدّثني 
Lic‏ يجب أن dail‏ وكان Yo‏ أن أحاكيه بينما الكاميرا قريبة Gs‏ للغاية. ES‏ أرى 
إيماءاته في لقطات كبيرة» فيبدو لي أنه يريد أن يكون معي داخل الكادر. وعندما Lil‏ 
Les‏ وأرتاح منذ البداية الشخصية؛ ual‏ القراءةء وإلا تخليث عنه. وخيرٌ وسيلة للولوج 
إل الشخصية: أن Jess‏ الرة ق feuds‏ فالشخصية هى آنا guid‏ اولي Le alle‏ هو 
أفضل من أن أكون أنا. ويجب أن يكنَّ الممثل تقديرًا کبیا لشخصه.» ويبدو أنَّ ديفيد 
كاراداين» أراد أن يثبت عمليًا أهمية التلقائية؛ فأحضّرَ dae‏ في ندوة الممثلين طفلّه البالغ 
الرابعة أو الخامسة من عمره» وتركه يدور ويقفز حوله» كما كان يتقبّل بسرور ملحوظ 
مقاطعاته العديدة والمباغتة (وسنرى بعد قليلٍ أنَّ دي نیرو كان يصطحب هو Lal‏ ابنه 
معه على المنصة). ١‏ 

وأوضح روبرت كاراداين» أخو ديفيد غير الشقيق (رعاة البقرء الشوارع الخلفيةء 
العودة إلى الوطن) GI‏ السينما لم تعد تسعى إلى الإقناع كما كان الحال في الماضي؛ «فهي 
si‏ اعتمادًاء إلى ds‏ كبير» على الأنماط والصيغ الهوليودية التي كانت شبه Audie‏ فإذا 
كان عليك أن تقوم بعملٍ بطولي في الفيلم» فلا تتظاهر بالبطولة GY‏ ذلك لن يُجدي؛ 
فالإفراط في الإعداد Go‏ اا التقنيةء يقضيان على السلوك الطبيعي والمظهر المعتدل 
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للأداء. bf,‏ لا أتأثر إطلاقًا بأداء الممثلين المفرطين في إعداد أنفسهم من الذين يشاركونني 
Fells‏ 

© سلفستر ستالوني (فيلم قبضة اليد أفلام روكي الأربعة» ومن بعدها روكي‎ ui 
الذي كانت شعبيتة‎ gual, هذا الكتاب شر في عام 1545م وفيلما‎ Sb في 1541م علمًا‎ 
استٌقبل‎ 383 »)١ لا تزال حديثة العهدء كان ذلك بعد فترة قصيرة من نجاح فيلم روكي‎ 
كان‎ thy clash المت المتشؤى إل‎ hall كه اتهالث غلية أسكلة‎ Bsus dylan, 
مرّات:‎ Bie كتقيه‎ Sag فقد اعتمد على ردود فعلٍ تنم عن التعجب»‎ us مقتضبًا في‎ 
في كتابة‎ Slay ولجأ إلى إضحاك الحاضرينء وأجاب بإسهاب على سِوَالَين أو ثلاثة: «عندما‎ 
لنفسي إنه‎ CABS الفا أن يروا على الشاشة اليوم؛‎ EEA 
وعلى‎ daly SI بسيطًا للغاية: تماما كما‎ Ge ما أريد آنا أن أرى: وعليه فكد كتبث‎ 
أو متعلمًا؛‎ GSS يكون‎ GA لا يحتاج‎ Gall حال» فأنا أقول لنفسي نفس الشيء تمامًا:‎ ZI 
فما عليه إلا أن يثق في نفسه. وأنا أتمرّن على التمثيل الصحيح بمشاهدة الممكّين الذين‎ 
المرآة.»‎ ald hob يثيرون إعجابيء ثم أحاكيهم‎ 

وأوضحث تاليا شاير» شقيقة كوبولا (الأب الروحي ١‏ و؟, أفلام روكي الأربعة, 
النبوءة) Lil‏ تأثرت بستانسلافسكي «المعدّل» يد ستراسبرج, وأردفث AB‏ «لقد Eis‏ 
في بيئة مؤمنة بالعقيدة الكاثوليكية؛ ولذا فأنا أحكي لنفسي خطاياي كما لو كنت على 
كرسي الاعترافء مما مكنني من الاهتداء إلى سلوكياتٍ عميقة. فأنا ألاحظ باهتمام تصرفات 
النامن ثي الشوازع: وأحاول العقون غليها على الشاشة وأا أسير أى أتكلم أن ST‏ فمن 
gual‏ أت یح gl Utell‏ أن يضرع أو ,بيك وک من cael‏ أن يعار eh‏ ع عن 
ذلك وعن US‏ ما pad‏ عليه الناش في حياتهم اليومية بالطريقة المناسبة وغير المرثية 
Obit Le fing lim‏ عليه ».ومن بين poaill‏ الشيعة Guill‏ تحضوا Egat‏ للحن 
كانت تاليا شاير الوحيدة التي تميزت من بين زملائها بعقليتها النقدية وباستعدادها 
للتغيير» مع تمسّكها بنفس الفلسفة الواقعية التي LAGS‏ هؤلاء. وقد شجبّت «النزعة 
الطبيعية المفرطة لدى الممثلين الأمريكيين» وعدم شعورهم بالمسئولية» تجاه فتّهم. ومن 
age‏ أخرىء كات تاليا شاير go BS‏ ألقى الضوءً على أَمُرَّكة ستانسلافسكى على يد 
سر امرض EE eee‏ عو aa‏ القام الأول seas E‏ 
ats‏ عن اس Lent‏ ا الحاطفية» وض sol‏ الا كان اسك ال star‏ علديا 
منهج استوديو all‏ الذي يعتبر أنَّ Lal‏ بالنسبة للممثل أن يتذگر ظروفَ حياته 
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الخاصة والعواطف والانفعالات التي صاحبتهاء لا أن يحاول Male‏ أن يتصور ويحش 
من جديدٍ Bob‏ الشخصية التي يمثَّلها 

ومن بين المحاضرين الذين وجّهت إليهم Abad‏ بدا برت يونج (أفلام روكي 
الأربعة)؛ أكثرهم على سجيته «ورجل شارع»» فقال: «لي ستراسبرج لكين Heb se! SERN‏ 
لقد ساعدني على استنباط خير ما لي من أصالةء Egy‏ ممثلًا جيدًا بأن ن أصبحتٌ انا نفسي؛ 
إذ نجحث في الجلوس مسترخيًا على مقعدٍ مريح. وعندما أقرأ نصّاء أدوّن ما يحدث لي وما 
أشعّر به والحركة التي أشرع في إتيانها بلا وعي.» 

وقد خصّصت الأمسيةٌ الأخيرة لروبرت دي نيرو وحده (سائق التاكسيء نيويورك 
نيويوركء الثور الهائج). وكما ذكرنا من قبلء cle‏ دي نيرو لمقابلة المستمعين مع ابنه 
الذي يقارب في السن ابن ديفيد كراداين» وظلّ محتفظًا به بين ذراتميه طوال الحديث 
الذي دار dae‏ هل كان يريد أن al tlt Ba, des of‏ كان .سكن bls glad Jf‏ 
الكعيول سه Gis‏ الؤفلة الأولى؟ يقل أنه فال Gag‏ او gong)‏ الل ج كاذ 
يضطره إل لوك وحدية (palate‏ ومعقدَين؛ سيت ilies‏ الطفلء Gols‏ وأنه كان 
يحاول الاستجابةٌ في آن واحد shag‏ متعارضة ومتناقضة؛ بعضها خاص وبعضها 
الآخّر عام. والواقع Gl‏ دي نيرو Jae‏ نفسه» عن وعي أو غير وعي» في وضع يعكس بشكلٍ 
ملحوظة alli be‏ بخصوضن alls 2 SoA tall lal‏ أحبيخ جم الل مهما يشكل 
متزايد اليوم؛ فأنا أتحرك كثيرًا عندما Bal‏ ولا أواجه أبدًا أيّ بطل بشكلٍ مباشر بتثبيت 
نظري عليه هو فقط (ويقصد بذلك أن يثيّت نظرّه خارج المجال) asl ¥ Ol,‏ ف خط 
وأصوّب نظري يمينا ويسارًا وأخايع. وأنا كا إلى حيّز للتمثيل وأحاول دائمًا Gaal‏ 
كلمة“رستوب» الني يُطلقها الدرج أظول مله فالتحدك والتحرك مقر Oa‏ يكؤن أكذر 
فعاليةٌ من الإفراط في ذلك. فإذا كانت زوجتي تغتصب في فول لد يدون Stasi‏ 
فعلي على غرار ما كان يحدث عادةٌ في السينما السرحية والمأساوية والشكسبيرية, كما 
كان de sels Usted dads‏ يهب أن کون رد فعن Gail‏ إل رد ole doy dad‏ 
يواجه نفس الوضع. فهدف الممثل هو الإيهام بالحقيقة والصدقء وعليه أن يتدرب على 
بعض التقنيات: السير في المجال؛ في شارع مدينة أو قرية؛ في دهاليز مبنّى يضم مكاتب» 
في مختلف عرف بيتء والتحدث والأكل والشرب وممارسة الرياضة والفنون» ولكنْ كل 
ذلك على السطح» مع إعطاء الانطباع ail‏ متخصّّص في JS‏ ما يفعل. فعلى الممثل في abs‏ 
روائي» أن يوحي db‏ يعيش في فيلم تسجيلي يتم تصويره بكاميرا خفيّة. والتمثيل في فيلم 
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كتب المخرجٌ نصّهء وسيلةٌ جيدة لكي يكون الممثل «حقيقيًا» في السينما. فالمخرج في هذه 
الحالةء يعرف ماذا يفعل والنصٌ الذي كتبه يكون في أغلب الأحوال ضمنيًا لا تفسيريًاء 
Lao‏ يتيح للممثل إمكانية العيش داخل النص وفقًا لوضعه فيه. pails‏ لكم حيلةً أخرى: 
إذا كانت العلاقة بين البطلّين مقتصرة في النص على الصداقة فقط؛ يجب ألا تتجاوز ذلك» 
بل elle‏ أن تيقى ف squall ode‏ طوال Bde‏ التضوين حتى لا تيء إل مصداقيتك غل 
الشاشة.» ١‏ 

ولقد أدركث من خلال الأيام الأربعة التي قضيتها في مؤتمر الممثلين بشيروود أوكء 
حسب رأيي المتواضع» بعض الأسباب الأساسية لنفوذ السينما الأمريكيةء وذلك على نحو 
أفضل من كافة الكتب التى Cas‏ قد قرأتّها من قبل حول هذا الموضوع. Gis‏ قت 
لنا الوصفات التي حاول هؤلاء الممثلون السينماتيون السبعة أن يقدّموها بشكل مبسّط 
للغايةء لذلك الشباب المبهور الذي ما كان يتطلّع إلا إلى اقتفاء أثرهم؟ شيءٌ نشد أساسي 
عموماء وهو واقعٌ الأمور أو بالأحرى حقيقة أمريكا التي لا جدال فيهاء ألا وهي التوافق 
الذى و اا Spe sil. SUKI‏ اتقات اة eee‏ وال روود 
Jas‏ تتناسب LS‏ مع المضمون. فأحسن مديح يُزجيه معلم أمريكي Jal‏ طفل نشئوا 
قارع ply Buna! olde!‏ فلو Ansa’ aging! Go day‏ »هو of‏ يقول: pal‏ إن 
ابنهم متجاوب مع الواقع. 

وقد أوضح alle‏ الاجتماع الأمريكي ريتشارد هوفستادار» بطريقة ناجحة: الأهمية 
الجوهرية للتكيّف عند GY‏ الأمريكية. وقد استوحى فكرة الرسّام الأمريكي ماكس 
فيبر» فميّز بوضوح بين الإنسان الذكي والإنسان المفكّرء وبين الذكاء والفكر. ففي رأي 
وتسقاذان أن ASSN,‏ فى SAN‏ هن N AN Seal‏ ا 
التنظيم؛ وهو قادر على التطبيق» ويعمل داخل إطار محدود. «وهو المقابل للغريزة لدى 
الحيوان». أمّا الفكر فهو «ملكة dats‏ ونظرة انتقادية» تفحص وتتساءلء وتقيّم وتعيد 
النظر في الأمور» وتتخيّل وتبتكر. وحسب رأي هوفستادارء فإن الذكاء يدرك المعنى المباشر 
للأشياء في ظرفٍ معّنء ويحدّد تقديره لأبعادها؛ GI‏ الفكر فيقيّم التقديرات ويحاول 
اكتشاف المغزى العام للظواهر. والذكاء إقليمى وقومىء LF‏ الفكر فعالمى. واستخلص 
سانل هن ذلك أن اء تح AGN A lacy‏ التهدة) ويم القامن dll‏ 
باعتباره Uae‏ ضروريًا. LT‏ الفكر فهو مثيرٌ للشكوك ويستوجب الحذر؛ GY‏ قد يفرز آراءً 
هدّامة غريبة وخطيرة على تلاحُم الأمة وترايُطها. وسنرى في فصل لاحق كيف أنَّ مونتاج 
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المنوعات والأفكار في أفلام آيزنشتاين» يمكن أن يكون غريبًا بالنسبة للسينما الأمريكية؛ 
بل وخطيرًا بسبب طاقته الثورية؛ مما يستدعي احتواءه. 

وما يقوله هوفستادار عن الذكاء العملي الأمريكيء يفسّر لنا تمامًا أقوال النجوم الذين 
tied‏ نهم ف -ileiuull [teil‏ ودل yo alld‏ أن منهج اسنتوزيق Ball‏ الذي 
أبدى الممثلون السبعة اعتزازهم ody‏ ليس في الواقع إلا 25521 للتمثيل السينمائي. وهكذا 
يتبلوى في sho‏ الشاشة المجهود الضروري والمتجدد UT‏ لذى الأمة الأمريكية للانصهان في 
بوتقة واحدة؛ حتى تكتسب هويتها الخاصة. وهذا ما أده النظام الجديد gall)‏ ديل) 
الحمائي الذي دعا إليه رئيس الولايات المتحدة فرانكلين ديلانى روزفلت في خطابه إلى 
الأمة أثناء حملة انتخابات الرئاسة في عام 1577١م.‏ والواقع أنَّ هذا الخطاب كان ردا من 
ow‏ أمون أخرى» GUM alls yo‏ الل إلى وحدكهم Losi‏ وراء الأطلنطيء:وذلك بالدهوة 
بحرارة إلى التشبّع الذاتي. وكان يقول إجمالًا للأمريكيين الأصلاء: إننا لم نعُد إيطاليين أو 
يونانيين أو إسبانًا مُنحوا الجنسية الأمريكية؛ بل إننا «أمريكيون مائة في المائة». وسينما 
جون فوردء تؤكّد على ذلك التشبع الذاتي وتلك الثقة بالنفس الضروريينء في رأي روزفلتء 
للتصدي للأزمة الاقتصادية والاجتماعية. فهناك العديد من المهاجرين الصغار في أفلام 
فورد» من الشخصيات الثانوية» بجوار كبار الممثلين الأمريكيين الأصلاء يرطنون بلغة 
بلدهم الجديدء ويفتّشون He‏ عن الكلمة أو الإشارة المناسبة» وهم يلوّحون IS‏ اعتزاز 
ببطاقة الهوية الجديدة» التي جعلتهم أمريكيين حقيقيين! ويحضرني بهذه المناسبة» ذلك 
المهاجر اليوناني في آخر أفلام Bley‏ البقر من إخراج جون فوردء الرجل الذي قتل ليبرتي 
فالانس (1177١م).‏ الذي يواظب JS‏ حماس على حضور دروس الحضارة والمؤسسات 
الأمريكية وقد ارتدى ملابس hcl‏ وعيناه تبرقان وهو يتباهى بالوثيقة الرسمية التي 
تصرّح له بالمشاركة في اجتماع عام سياسي. ; 

ومن أفضال bill‏ والمحلّل جيل دلوزء أنه deal‏ في ol‏ واضحة المغزى الفنيّ 
والثقافي العميق للتيارات السينمائية الرئيسية» وهذا ما فكلّه بخصوص منهج استوديو 
الممثل. ففي كتابه سينما :١‏ الصورة المتحركة, يُثبت دولوزء بالاعتماد على نظرية السلوكية 
وتطبيقاتهاء الواقعيةٌ الشديدة التي يتسم بها أداءٌ fall‏ السينمائي الذي Giles‏ المنهج. 
iy‏ كفنا زل lags‏ سياد دمن ge‏ بحت أن يطبع الوضع Sting ars Aud tll‏ 
مك aw ae Velen lg‏ التومحة فى الخركة عل sia‏ متقطعة و متطرد 
دولوز بعد بضعة سطور في نفس الفقرةء وهو يستوحي فكر الفيلسوف الفرنسي ميرلو 
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بونتي فيقول: «البنية diay‏ بها Ghia‏ نباتي أو مُنبت» وآخر حيواني.» ثم يستطرد 
قائلًا إن هذه البنية «أصبحت مسألةٌ منهجية في استوديو «ial!‏ وفي سينما إيليا كازان». 
وبعبارة أخرى: فإن سلوك الممثل المشايع لمنهج ستراسبرج» ليس مجرّد استجابة ail‏ 
إذ إنه يصبح تجاورًا لكل المضمون المباشر «المخترّن» داخله» بل إنه أكثر وأفضل من 
السلوكية البسيطة «أي ما يظهر على السطح»؛ لأنه ما يجري داخل «fiall‏ «عند ملتقى 
الوضع الذي تشبّع به والعمل الذي سيفجُّره». وهناك سمة أخرى مميّزةٌ للأداء الأمريكي 
مستوحاةٌ من «المنهج»» أبِرَرَها دولوز» وهي daw‏ مضمّرة فيما سبق أن cla‏ هناء LS‏ 


i 


أشرث أنا إليها من قبل عندما ذكرت مثالا كلاسيكيًا أسرّف في استخدامه g pide‏ الأفلام 
(ومن بينهم دولوز) وأقصد بذلك القفازء الذي يعتصره Goble‏ براندى في فيلم عمّال 
الميناء فهو يربط إيماءاتٍ الممثل بأشياءَ مألوفة تشغل المحيط المباشر له. وتفصح تلك 
السمة عن مدى أهمية جسم الممثل وفقًا للمنهج: كما سبق أن أوضحتء وعن مدى ما 
تتيحه الأشياءُ المحيطة به والتي يستردها ليدمجها في أدائه ويدسٌ ذلك للمتفرّج عن 
طريق مونتاج مألوف «ويرجوازي». وكانت هذه الاستراتيجية بمثابة هجوم مضاد على 
الثورة السينمائية السوفييتية» تلك الثورة الموجّهة ضد هوليود والمرتبطة بتمزيق المونتاج 
بعنفٍ لم ages‏ من قبل. 

على أنني أريد أن أتوقف بالأخص عند ما GES‏ دولوز بخصوص «تخزين» بل 
fall pl gill‏ للمضمون الخارجي (المرحلة النباتية) و«الانفجار» (المرحلة الحيوانية)» أو 
بين «التشيّع».و«التحوّل». فهذا هى صميم استوديو ball‏ والمزكن العصبي للواقعية 
السينمائية الأمريكية: فالقوة الرادمة لنظرة براندى التي تصيب المتفرّج بشكل مباشيء 
والتي سبق أن درسنا ظهورها وبريقها وحيويتهاء ترجع إلى طول انتظارها وثباتها 
ونضوجهاء Flow‏ بالنسبة للوجه أو الجسدء وذلك قبل أن ترد إلينا نحن المقيدين في 
مقاعدنا المخصّصة للمتفرّجين. 

ففي فيلم الرجل الذي قتل ليبرتي فالانس (إخراج جون cays‏ 1177م) توجد 
لقطة كبيرة متميزة» وهي Ud‏ نصف جامعة تبرز بشكلٍ خاص من بين كافة اللقطات 
الأخرى في هذا الفيلم» gly‏ أيضًا أنجحٌ لقطات هذا المخرج الكبير لأفلام Bley‏ البقر. 
وهي تقع في نهاية المشهد العاشر بشكلٍ قاطع وخاطف» مثل الزنبرك عندما ينطلق Sled‏ 
من مكمه Ja pull (oud Ue‏ ف فون ce Sail!‏ قرافي الزن الكت فوع دورن 
(جون واين)» يقف وسط قاعة طعام شعبية وحوله المدعوون الجالسون أمام الموائد» By‏ 
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مواجهة ليبرتى فالانس الشرير (لي مارفن). ويدخل من يسار الكادر أحدٌ أتباع فالانس 
قن pes‏ وفي اللحظة المناسبةء يرفع الأخير ساقه اليمني جانبًا بسرعة اليرق 
ويوحّه بها G6,‏ عنيفة تستقرٌ Gaul‏ ذقن مُهاجمه وذلك دون أن تبارح عيناه فالانس» 
ودون أن تحرّك حسمه. وهذه اللقطة تستحق أن تُستخرج من المشهد لتقدَّم على الشاشة 
باعتبارها إحدى مختارات السينما؛ فهي في الواقع lat US‏ كافة اللقطات السابقة عليهاء 
ob‏ تضيف إليها مآلهاء وتجمع IS‏ أداء جون واين. كما أنَّها النموذج المثالي لما قاله دولوز 
بخصوص المرحلتَّين الحاسمتّين لمنهج استوديو ball‏ ألا وهما: التشبع؛ والانفجار. فجون 
واين» صاحب الجسم الضخم والذي يتحرك cea‏ شديد يكاد يصل إلى Ss‏ التسمّر في 
مكانه» يظهر في هذه اللقطة لكي «يفجّر» الموقف بحركة ساقه المباغتة والصاعقة؛ ويلبّي 
بذلك ما OS‏ ننتظره منه. فطوالَ العشرين دقيقة السابقة على تلك اللقطة والمكوّنة من 
صور وأصوات مرتبطة بأهالي شينبون» كان جون واين جزءًا من الديكور. ومع أنه كان 
يعيش خارج المدينة الصغيرة الواقعة في الغرب بجوار الصحراء القاحلة ويؤدّي الإتاوة 
لأسطورة البطل الذي لم يتم ترويضه» إلا Si‏ ظهوره bury‏ هذه الجماعة كان ينم عن 
شخصية كريمة ومحترّمة ici‏ طلعات الجماعة ومثلها. وبينما يعاني أهالي شينبون من 
إرهاب ليبرتي فالانس وتصرّفاته (by ALUN‏ توم دونيفون LiL,‏ الجأش وهادنًا. ويأتي 
به المخرج وخط ا شاع agin‏ الخوف والتوجس؛ حيث تنم النظرات المتطلّعة إليه عن 
Goutal‏ به بوصفه الملادَ الأخير في مواجهة الوحشيةء وذلك في مطبخ المطعم الشعبي» ومع 
الفريق الصغير المكوّن من الشخصيات الرئيسية في القصةء Gy‏ القاعة وسط روّادهاء Gy‏ 
المطعم وهو Guile‏ حول مائدة مع الصحفي العجوزء قبل الركلة المباشرة. وأنا لا أتكلّم 
عن الشخصية الرئيسية ١‏ الفيلم؛ فهي ليست دونيفونء ولكنْ رانس المحامي الذي أدََّى 
دورّه جيمس ستيورارت؛ EN‏ ذلك ares terran‏ وکل ما أبغيه هو أنْ أبن ناذا كانت 
المرحلة الحيوانية (الانفجار) معدَّة بإتقان عن طريق المرحلة النباتية (التشبّع). 
ويتّخذ جون واين في المشاهد التى ذكرناها موققًا سلبيًا؛ فهو Ll‏ بلا حراك من 

خلال سارك "اووس SA Gh a lta A Ie‏ كل حداف ze eli‏ ركان 
يستعدٌ للتصرف باستخدام ساقه اليمني)» أو مسترخيًا فوق كرسي مريح, أو متحرّكًا 
chy‏ وفتور عندما ينتقل من مكان ATU!‏ والواقع أن واين يجرجر جسدّه طويلًا في 
المكان» ويشحنه كما لو كان الدينامو الخاصٌ بواقع مدينة شينبون الصغيرةء وبردود 
فعل بعض سگانها المهمين. وهو (bs‏ «محلّك سر» طوالَ عشرة مشاهد ويراوح في مکانه» 
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حيث يتلقى ويعكس CRI‏ والتوتر الباديّين على الوجوه By‏ النظرات ويتشبّع بها. وهو 
يوضح للمحيطين به في الشاشة» ومن خلالهم للمتفرجين» عن طريق موقفه المساير» ومن 
خلال الكلمات الساخرة والمطمئنة التي يتفوّه بهاء al‏ سيتصرف في اللحظة Ault!‏ 
وستتنهّد قاعة العّرض بارتياح» كردٌ فعلٍ Sle‏ يسبق ويتجاوز بكثافته تنهدات مطعم 
شينبون الشعبي. 

وهنا نقترب من صميم النفوذ السينمائي الأمريكيء آلا وهو استراتيجية ربط الشاشة 
بالواقع الأمريكي. وقد حدَّدت تلك الاستراتيجية واقعية شاشات الأمم الأخرى» وبالأخصٌ 
الواقعية الاجتماعية الروسية والواقعية الجديدة عند الإيطاليين» وهذه الاسترايجية تجعلنا 
نتفهّم كيف بلغ الأمر بالأمريكيين Ss‏ توقيع عَقَدِ مع ممثل محترف, ليتولى منصب الرئيس 
ف الزات المتحدة بل :وتجديد هذا العف BR‏ ركاسة أخرئ: 
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أداء روبرت دي نيرو 


كان فيلم سائق التاكسي (إخراج مارتن سكورسيسي» “1917م) عملًا Lage‏ للغاية 
ونموذجًا للإنتاج السينمائي الشعبي الأمريكي الذي ibs‏ بقوة على الجمهور. فالفيلم 
aks‏ على طول مُشاهده الأربعة والخمسين مع روبرت دي نيرو, الذي يؤدي 599 سائق 
تاكسي في نيويورك يُدعى ترافيس. والفيلم في حدّ ذاته مثالٌ فيما يتعلّق بمرحلتّي التشبّع 
والتحؤل؛ فروبرت دي نيرو لا يتخلّى عن موقفه السلبيء بل والمتبلّدء إلا في المشهد الثاني 
والثلاثين» GI‏ في النصف الأخير من الفيلم» حيث يقرّر التصرّف فيتناول مسدسًا ويقتل 
Le,‏ أسود. وحتى مجيء تلك اللحظة المصحوبة Sys‏ الفعل الساحقء يقتصر أداء دي 
نیرو أساسًا على تنفيذ ما لا يمكن أن يكون سوى تعليمات سكورسيسيء أي OI‏ يترك 
نفسه ينغمس لقطةٌ بعد لقطة ومشهدًا بعد مشهد في حياة مدينة نيويورك الليلية, > وهو 
مُطالّب هنا بالالتزام بثلاثة أشياء: has Js Si‏ وذلك Sol‏ سهل بالنسبة له؛ فهو 
يقول: «أنا لا أستطيع أن أنام في الليل.» وأن يلتقط الزبائن وهو يقود سيارته a‏ 
«أنا أذهب إلى المكان الذي يُطلب مني في حي برونكس أو بروكلين أو هارلم» فكل هذه 
الأحياء عندي سواءً.» وألا يفوته شيءٌ las‏ يحدث: «أسجّل US‏ ما يجري في يومياتي.» Lal‏ 
المخرج والمصوّر ومهندس الصوت وطاقمه» فيتكفلون بالباقي ويُمطرون عيتيه وأذتيه 
JS:‏ المطلوب؛ فهُمْ يريدون منه» باختصار أن يتشبّع مثل الإسفنج بما يرى ويسمع في 
تلك المدينة الغارقة في الفوضىء ليسجله في يومياته. ما كان يمكنهم أن يعثروا على Gl‏ 
usd‏ أفضل من روبرت دى نري الذي su ys‏ ف كافة الاتجاهات كل ما dats‏ ويلم 
ليتحمله ويستوعبه. ولنتذكز ما قاله في ندوة الممثلين في مؤتمر لوس أنجلوس: «أنا أنّجه 
Cans‏ ويسَاوًا ف eb ably ou sly oF‏ 
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وأودٌ أن ألقي الضوءَ هنا على خاصيّتَين تميّزت salall Legs‏ الإحدى والثلاثون 
المكرّسة للتشيّع؛ وذلك Lag‏ تحكمانء في رأييء إشكاليتنا: سلوك دي نيرو المتفرّج» فكل 
ما يبدو منه قبل أن يخرّج عن طّوْره ليقتل رجلا أسودء يدخل في نطاق السلبية وعدم 
التحرّك. فهو Galle‏ في أغلب الوقت: في المطعم مع زملائه في العملء أو مع بتسي أو إيريس 
(اللَتَين تحومان حوله)» أو أمام الطاولة في غرفته ليسجّل يومياتهء أو في قاعة سينما 
تعرض أفلامًا إباحية. ولكنه Galle‏ بالأخصٌ في سيارة التاكسي التي يقودها في أنحاء 
الا ا She dso‏ افده yall‏ والاستماع إن الأضواك الضادرة هذه ومح الهم 
أن نلاحظ أنَّ ذلك هو وضعنا نحن المتفرّجينء الذين نرى ونسمع في نفس الوقت معه ما 
يدور في نيويورك ALS‏ من خلف منكبه وهو يقود السيارة. كما أننا نتجوّل في نفس الوقت 
معه؛ لان الفيلم يتميّز بخلوٌه من أيّة لقطة للمدينة؛ نراها وحدها في GLE‏ الممثل. فهو 
مَوْجوَد في IS‏ تلك اللقظات كما لق كان مندويًا عنًا Jy Malang‏ وامتدادًا للمتفوج إلى Sm‏ 
ما؛ ممّا يستدعي أن تزوّد صور المدينة بمعدلٍ مرتفع من الواقعيةء Gly‏ يتلقاها المتفرّج 
لا من خلال نظرات وتصرفات دي نیرو فحسب» ولا من خلال مشاركته مع المتفرّج من 
حين إلى GET‏ ولكنْ ليتعرف المتفرّج عليها فورًا وبشكلٍ مباشر بوصفها انعكاسًا صادقًا 
لتسجيلٍ وثائقي لمدينة نيويورك في الليل. وأقوى صور الفيلم» هي تلك التي نراها بواسطة 
تاكسي ترافيس؛ لأنها تلغي المسافة بين السائق والمتفرّج في قاعة الكرض. وبهذه الصور 
يبدأ الفيلم وينتهي» وهي تتوالى أمامنا وتتسرّب إلى أفتدتنا في نفس الوقت» مع انطباعها 
في he‏ ترافيس ومخيّلته. وذلك حتى التحوّل الذي سيخصّنا نحن أيضًا. 

وترجع قوة هذه الصور إلى سببٍ اخرء له سحره الناجم عن الإبهار السينمائي؛ 
فسكورسيسي يدرك تمامًا EI‏ فيلمه لتلك السيارة التي تجوب المدينة ليلا يوفر له خيرَ 
الفرص لربط المتفرّج نفسه بالشاشةء وإشراكه في قصته بمصاحبة ممثله الرئيسي. وهو 
يلجأ إلى العجلات المطاطية التي تدور بانسياب eo des‏ لكي تتسرّب إلى نفوسنا 
خلسةٌ: حركة الكاميرا (الترافلنج) الحالمة. فهذه الحركة تعتبر خلاصة السينما المتسلّطة 
على المهندسين الفنّانين منذ مولدهاء والمنتصرة في المونتاج الخفي Sigh)‏ لسينما هوليود 
aN‏ كاوق AGRA‏ إل EL Ses‏ بالدركة السوحية الكدودة توف أنه يه 
علينا Ti‏ نبتعد عن موضوعناء وسنتحدث فيما بعد عن آيزنشتاين؛ لكي نبيّن كيف أنَّ حركة 
الترافلنج كانت تبهره» فبذل جهوده لكي uy‏ الطريق أمام الانسياب الأمريكي والشفافية 
البرجوازية» ويستخدم مسار الكاميرا بشكلٍ AT‏ وفقًا ل«توجّه طبقي». وسنرى GI‏ ثورته 
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هذه لم تدّم طويلًا؛ إذ سرعان ما لصق الأمريكيون الأجزاء ببعضهاء وجذبوا إلى تيارهم 
الواقعيين-الاشتراكيين الستالينيين» في ذلك المسار الخطي اللانهائي 

ويلاحق alle‏ نيويورك الليلي ترافيس والمتفرّج المقيّد معه 3 سيارة التاكسي» التي 
غدث بمثابة غواصة حقيقية. وينساب ذلك العالّم الخاص على يميننا ويسارنا عثيرَ الزجاج 
الجانبيء وينقض علينا عو Gags Gel xg cating Sha anes‏ م كلذل E NRL‏ 
بل إِنَّ هذا العالّم يقتحم أيضًا مجالنا بشكلٍ خطيرء فوق الأريكة الخلفية للسيارة. ويخيّل 
لي أنَّ قوة تأثير صور نيويورك. تعود أساسًا إلى ثلاثة JS 35a: alse‏ عاملٍ منها 
العاملَّين os SS‏ بالتبادل: الحركة الانسيابية والمتعددة الأشكال لتلك الصور ce Lae‏ مق 
تهديدها وعدوانيتهاء وأسلوب دي نيرو الطبيعي في التشبّع بها مثل الإسفنج وبالأخصٌ 
واقعية تلك الصور ذات الطابع الوثائقي. ويتعيّن of‏ أن نرگز تفكيرنا من الآن فصاعدًا على 
ذلك العامل الأخير؛ لأنَّه هو الذي يغدّي ويقرّر عملية التحؤّل وفقًا منهج استوديو Shall‏ 
وتعتمد عليه بالتالي السمات المميّزة للسينما الأمريكية وفعاليتها وقدرتها على الإبهار. 
ولكنَّ المتفرج لا يرى شوارع نيويورك في alll‏ ولا يسمع الأصوات الصادرة عنهاء كما 
يراها ويسمعها المخرج وفقًا لحالته النفسية أو تصوراته» ولا عبرَ سلوك النجم Lage‏ كان 
طبيعيًا للغاية ومتجاويًا Ls‏ بل يتعبّن أن تُعرض عليه تلك الشوارع بشكلٍ مباشر وبلا 
لف أو lage‏ وبمعزلٍ Lhe‏ يتصور رجال السينما والممثلون من خلال تجربتهم المباشرة 
لواقع نيويورك في الليل. وتلك هي الفلسفة التي سارع المنتجون الأمريكيون بتوضيحها 
للمخرجين التعبيريين SU‏ بمجرّد وصولهم إلى هوليود؛ لكي يفلتوا من براثن النازيةء 
وعلى رأسهم فريتز لانج. ولو أنَّ فلليني استسلم لعروض الاستوديوهات الأمريكية المغرية: 
GaN ond ales‏ قدراقه NW‏ باشلل Salley Gil‏ :يتطلغ dy‏ خلق کون 
bless‏ عل هران كلك tal Si‏ ف ا غا من IIS‏ کا شنا ركه الت د 
35h‏ إيطاليا؛ لأنه لا يصوّر الواقع» بل «الأطياف التي تنشأ في مخيّلته», والتي يبذل كل 
الجهد لتجسيدها على الشاشة. فهو لا يسعى إلى تقديم صورة طبق الأصل للواقع لكي 
يلاحظه بعد ذلك GS‏ الزجاج. ولم يخطر على بال فلليني أن يصور فيلم روما في شوارع 
روما نفسهاء أو أن يصوّر فيلم أتذكر في الميدان الرئيسي بمدينة ريميني. وعندما كان 
يحتاج إلى تصوير أفلامه في استوديوهات شينه شيتا (مدينة السينما)؛ فإنه لم psd‏ على 
ذلك لبناء ديكوراتٍ تطابق بدقة الواقع» الذي تطلق عليه صفة الموضوعية؛ ولكنْ لكي 
يهيئ لنفسه كلّ الفرص لتجسيد ما يدور في مخيّلته. 
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وصور شوارع نيويورك في فيلم سائق التاكسي واقعية» وليست من تدبير 
rae‏ لكي تكون عرضًا لنظرة ترافيس الفردية لتلك الشوارع في «hl‏ وذلك 
رغم أنَّ الحالة النفسية المرضية التي تعاني منها شخصيته كانت تهيئ وضعًا مثاليًا 
لكي تكون تلك الصور انعكاسًا لحالته. وا كان مق ماتخ كات وك نيف حافك 
كاتب السیناریو بول شرادر؛ الذي SLal_ Sis‏ بالمخرجّين الفرنسيّين بول بريسون وجان 
لو کوان بوتلقى کر کارت ودا للتقاليد البروتستانتية نه الو لخدي Scrape‏ دن لكل 
ما يلزم لإبراز كابوس شوارع نيويورك. غير أنه 35( تقاليد السينما الواقعية الأمريكية 
المتميزة بالالتزام بدقة ة بالنموذج؛ ابتداء من النحت والتصوير وحتى السينماء مرورًا بصُوّر 
الأفراد والتصوير الشمسي. فهو يقدّم dud‏ طبق الأصل لموضوع دراسته ويصِفٌ US)‏ 
أمانة bus!‏ تفاصيل ضجيج المدينة وسلوك المتسكعين في الشوارع والسكارى ومدمني 
المخدرات وعنف السوقة والمشاغبين والقوّادين. وقد سار مارتن سكورسيسي في أعقاب 
كاتب السيناريو» وضاعف من الانطباع الواقعي» وشدّد من الإيهام به. 

وهكذا فإن ما غرض علينا — نحن المتفرّجين — من خلال زجاج تاكسي ترافيس 
ومرآته العاكسة. أصبح أشبه بفيلم تسجيلي لنيويورك المشبوهة ليلًا. والواقع أننا لم 
نعد تقرييًا في حاجة للتعرف على سلوك النجم وردود فعله إزاء ما يدور أمام عيوننا 
ونسمع من خلال الصور والأصوات التي تكتسب مصداقيتها وتتفق مع توقعاتنا. وهذه 
الصور تحمل في طياتها 533 من القوة وجرعة من «المصداقية» يولّدان لدينا الإحساس 
بالتعرف على ما سبق أن رأينا في الواقع» أو في أفلام أخرى» أو في تسجيلات تليفزيونية 
عن نيويورك. وعندئذ يصبح من العسير أن نتبين من الذي يبادر برد الفعل الأول» هل هو 
التفوع أن Stall‏ وآيهها بحر SH‏ ق مسازة؟ Auld‏ واا كفا lo‏ شوارع المديئة 
في نفس الوقت مع سائق التاكسي» على أننا نستطيع أن نقول بكلّ بساطة إن دي نيرو 
أصبح مضطرًا إلى انّباع سلوك مماثل لسلوكنا؛ وإلى التفاعل تمامًا كما نتفاعل نحن خفية 
في القاعةء وفقًا لإيماءات لا تزيد ولا JH‏ عن مستوى إدراكنا للأوضاع. فنحن جالسون في 
الواقع في مكانه»ء أمام مقود السيارة» وذلك هى أساس تقمُّص الشخصية للممثل. 

والحق أنَّ منهج ستراسبرج» الذي يميل إلى حث الممثل على أن «يكون كما هىى, 
يدفع بالضرورة منتجي الأفلام والمصوّرين ومهندسي الصوت ومنفذي المونتاج وا مزج إلى 
استنساخ الواقع بالضبط والتقاطه (Sty‏ مباشر؛ لكي يتوافق إلى أقصى de‏ مع الأداء 
الطبيعي للممثلين. Bares‏ يكون من اليسير بالنسبة للممثل أن يصبح كما هو في عالّم 
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Yy -ailell Sas Vile‏ 3ه QUAI gate‏ :لتر يكيو 2 ba‏ و بالخطيات 
التسحيلية: خاصة Aeulgll SUG‏ الانتشان. فقذ استعانوا ق فيلم المطار VV‏ وهو 
الفيلم الثالث في تلك السلسلة بقوّات البحريّة الأمريكية في قاعدة سان دييجوء التابعة لمركز 
التنسيق التكتيكي yall‏ لتعويم الظائرة البوينج «الملفّقة» التي صيبت وغطسث وسط 
dasa‏ وإنقاذ ركّابها المعرّضين لخطر الموت, Godly‏ لربط الناحية الخيالية بالواقع 
بواسظة كاجلات م بتكلل هذا و کو Slay Ge‏ البدرية ال 
تحت قيادة ضباط حقيقيين طوالَ ما يزيد قلي عن ساعة (أكثر من نصف مدة الفيلم) 
a,‏ لتقنيات مهنتهم (فهم لا يمثلون للسينما) لكي ينتشلوا في عُرض المحيط هيكلا 
حقيقيًا لطائرة من طراز بوينج VEV‏ وسلوك هؤلاء الرجال المتمرّسينء الذين يؤدون 
مهمتهم دون المبالاة بالكاميرات» shes‏ خط السّير ويوجّه إيماءات وحوارات الممثلين 
المشتركين في الفيلم ويعكسها. فعلى سبيل Jas SEM‏ أن جيمي ستيوارت الواقف فوق 
tA Abs‏ وس مقاط نونك رع Rear‏ نا" علد E‏ ينصح estas‏ إن 
تصعيد واقعية تمثيله pall‏ عن قلقه على حفيده رهين الطائرة. فالإيماءات الفردية BS‏ 
لزه ga‏ الإنماداك اللموسة (al)‏ جحت مها وينظيق ذلك عن gage plad‏ متشون 
وأنا لا أتعرّض لهذا الفيلم بنية السخرية؛ إذ إنه تعن على الممثلين أن يحاكوا سلوك قرّدة 
حديقة الحيوان في لوس أنجلوس بإتقان JL ds Ab‏ بتّقلهم Lary‏ الأدغال وإلباسهم 
كلو قودة :وتو يديع وط Tad‏ ية من العناميا نوس مدن اتال غل الف ان 
التميية Gus‏ الإنسان والقرن gd GIS LS ELS‏ الشاشة لا يذرون ذلك مذلا 

وبؤسعنا أن نواصل الآن فكرةً دولوز حول التشبّع التي يتعيّن بمقتضاها على ممثلي 
استوديى الممثل الالتزام بها؛ ففاعلية تشبّع الممثل لا تؤدي وظيفتها على خير وجه إلا 
بقذر ما يتحقّق ذلك LET‏ في نفس الوقت لدى المتفرّج. والفيلم الثاني من مسلسل روكيء 
الذي أخرجه ستالوني شخصيًا في عام 1914م, يُفصح بشكلٍ خاص عن التأثير الواقعي 
لمتبادل بين الشاشة والقاعة؛ لقد تنبّه المنتجون Aj]‏ الاستقبال الجنوني الذي صادف 
روكي Ala) ١‏ حقق أكبر الإيرادات في عام 19175م) من جانب GLE‏ يفيض حماسًا 
Glass‏ بشدَّة في العديد من مُشاهد الفيلم. ولذا Ad‏ قرّروا عند إنتاج روكي ۲ تضمينه 
مشهدًا a)‏ فيه الشبابٌ معبودّهم ويصاحبونه في تمارين الركض Ge‏ شوارع فيلادلفيا 
وهم يُطلقون صرخات الإعجاب به. إنه تصرّف شبيه بارتداد البومرانج» حيث £5 التقاط 
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رد فغل نحقيقى Ge juss‏ قاغات'السيتما لتقله الشاشة التي تكفلت بدورها بردّه إلى 
١ eae‏ 

sal,‏ إلى التاكسي. Lee‏ لا Ab‏ فيه أنَّ مارتن سكورسيسي سقط في فخ الواقعية؛ 
فقَدْ Jou‏ لنا بإتقان الحياة الليلية في بعض الأحياء السيئة السمعة في مدينته (وقد درّب 
مصوّره مايكل شامبمان على التصوير مباشرة في قلب المدينة) ودقَعَ دي نيرو إلى Jam‏ 
سلوك سائق التاكسي» وكذلك نصوص يومياته التي يقرؤها ويتلوها بصوتٍ عا طبيعية 
للغاية ومناسبةٌ تمامًا؛ فباتث peat‏ عن ازدرائنا لفوضى المدينة ونفورنا منهاء وجعلتنا 
نتشبّع من مشهدٍ إلى مشهد بواقع نيويورك؛ في نفس الوقت مع ترافيس ومن خلاله؛ 
فأصبحنا نتطلّع معه» من UIE!‏ ومن dal‏ إلى وقوع التحول. ويتعّن أن ننوّه هنا بأنَّ 
واقعية she‏ نيويورك GSS‏ عن Gob‏ عاملّين يؤر US‏ منهما على الآكَّر بالتبادلء 
والعامل الأول سينمائي» بمعنى أنَّ «السينما تغذَّي السينما» Bay‏ للفكرة التي يحلو 
لبوب روزن» أستاذ نظرية السينما بلوس أنجلوس» i‏ ن يكرّرها. وقد dat‏ سكورسيسي إلى 
إضفاء cline‏ وألوان مثيرة بابتذال على صور عالم نيويورك السفلي» كما كان شائعًا في 
أفلام الشوارع خلال الأروعينياتة فأضاف بذلك نوكًا من «الحقيقة» التذكيرية إلى واقعية 
الصور. أمَّا العامل الثاني فهو أيديولوجي الصبغةء ويعتمد على الخوف من الفوضى 
الكامن US Gal‏ إنسان» ولكنه متأصّل في صميم تكوين المتفرّج الأمريكي. 

ولقد رغ سكو رالراق ركه قروق بداية ات الكو من الك 
E ate‏ من خلال الإخراج واستخدام الكاميرا (إذ لا تزال 485.55 بعض النوايا 
البريختية) oly‏ يتخلى عن بطله فيحطّم بذلك تقمُصنا له ويقول لنا إِنَّ سائقنا المكلّف 
باصطحابنا معه في جولاته بشوارع نيويوركء ما هو في الواقع cow‏ إنسان مريض 

نفسيًا eds‏ وقد JR‏ سكورسيسي بقوة في بداية المشهد الذي يحاول فيه ترافيس قتل 
بالانتاين: الموشع لركاسة الولايات الماحذة قيل انتهاء القيلة بعش دقاكق؟ ليتزق لذا حدون 
بطله المدمّر ويزعزع استسلامنا وغفوتنا التقمصية, فكأنَّ مُخرجنا Gad‏ بأنه يتعيّن عليه 
أن يضرب بقوة لكي يجعل المتفرّج يفلت قبل وقوع التحول الصاعق. ويوضح روبرت 
راي في مؤلفه «اتجاه معيّن في سينما هوليود» إلى أي مدى تحتل بداية هذا المشهد 
موقعًا مهما في فيلم سائق التاكسي؛ فهو يعتبر هذا الفيلم» على نقيض وجهة نظري 
«الفيلم الشعبي الذي أجرى أفضلَ تصحيح في السينما الأمريكية منذ المواطن كين». 
فوفقًا لافتراض راي يكون سائق التاكسي Labs‏ «تمَّ تصحيحه»؛ لأنه يتيح الفرصة 


للف 
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للمتفرّج لكي يتخلّص من آن إلى of‏ من انبهاره بالقصة ويتّخذ موققًا موضوعيًاء ويبدي 
GL‏ انتقاديًا بخصوص اغتراب الإنسان في مجتمع أصبح نهبًا للعنف. ويبدى لي - على 
الكو تسكن pupal g AN‏ كى la ables‏ ك gail Jo‏ لذ Ma‏ 
كثيرا؛ لأن المتفرّج يواصل تقمّصه لشخص alley‏ خاصة وأنه يشعّر بقرب وقوع التحول 
الذي يريد بالأخصٌ ألا يفوته. 
Joe) isan,‏ من جانب المخرج في اللقطة الأولى من مشهد الحشد 
الانتخابي حول بالانتاين. فهذا التدخل الذي LUE‏ عنه إنه eal‏ تذل ي لفت كان ga‏ 
أن يدفعنا وفقًا لاستراتيجية سكورسيسي. إلى مراجعة Gables‏ مع ترافيس» بحيث يتحوّل 
إلى نوع من الارتياب بل والنفور. فبالانتاين المرشّح لمنصب رئيس الولايات Buell‏ يقف 
taal Cale‏ و امراهية الجمهور استعدادًا لإلقاء كلمةء والكاميرا مثيتة Voi‏ على شخصه 
وفريقه المحيط ay‏ ثم تلجأ بتَقلةٍ ملحوظة إلى حركة بانورامية بطيئة من اليسار إلى 
اليمين» حيث تنساب على الجمهور مع التزامها طوال هذا المسار بأن تكون عند مستوى 
الخصم» حتى إننا لا نرى أي وجه في مجال الشاشة؛ ثم تتوقف الكاميرا في لة لقطة كبيرة 
على صدر شخص غير gyre‏ لنا يرتدى سترةً كاكية اللون» JES,‏ ثابتة في ذلك الوضع 
طوالَ الوقت اللازم لكي تظهر يدا مجال الشاشةء يدا هذا الشخصء لكي تتمكنا من 
فتح dle‏ صغيرة من المعدن والتقاط قرص منها. وأخيرًاء تنطلق الكاميرا Sa‏ في حركة 
انوا واه لفك افا اتن gag‏ بتاع الى ق لقطة BS‏ وفكدا يميد 
سكورسيسي Gb‏ يُحضر لنا ترافيس يصعب التعرّف على dallas‏ ويعرضه علينا Ty)‏ عن 
طريق الحركة البانورامية الممتدّة عبر الجمهورء ثم من خلال الحركة البانورامية الرأسية 
a‏ ويبدى لنا السائق ق في شكلٍ Gate‏ من قبيلة الموهوك؛ رأسه حليق فيما عدا 
ا lf dul, 255 Ge‏ و عن و ا چ 
asst ae‏ 
ومن الواضح SI‏ سكورسيسي أراد أن يفاجئ المتفرّج بتدخله لفترة وجيزة (هذه 
اي رس ee ee‏ وهو Bal‏ بلا شك على 
هذا المستوى» خاصة وأ المشهد السابق قدَّم لنا ترافيس وهو يستعدٌ للتحول الصاعق في 
غرفته» مع جرصه على ألا يشي بما يضمره؛ حتى لا suds‏ بذلك متعتنا بالكشف مقدَّمًا 
عن الوجه الجديد لبطله. لقد 58 الكاميرا بحيث نتمكّن من رؤية بعض الشذرات المبكّرة 
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للاستعدادات التي يُجريها ترافيس بإشراك جزء فقط من جسمه فيها: زيت التلميع 
الذي يقوم بتدفئته لتليينه» وحذائه وهو clas‏ ويضعه في قدمّيهء والزهور الجافة التي 
أعدَّنَها له بتسي وقد راح يحرقها وكأنه يقطع بذلك صلته بسلوكه السابق الرومانسي 
وغير المجدي» والسلاح الآلي الذي ee‏ في حزامه أو dads‏ من غمده المعلّق يساقه, 
والسكين التي يشحذها وهو Clues‏ بها عند مستوى الخصر. Lal‏ ملامح الهندي الموهوك 
فلا يعُدَّها ترافيس أمامناء بل Uggs‏ المخرج سرًا في المجال الخارجيء بعيدًا عن أنظارناء 
لكي يقذف بها في وجوهنا في اللحظة المطلوبة. ولا بد أن يفاجَاً المتفرّج بالطبع؛ لأنه ما 
کان يتوقع أن يرى رأس بطله وقد تحوّل على هذا النحو. ولك هل تكفي تلك المفاجأة 
لتغيير نظرة المتفرّج» «وتصحيح» رؤيته» وكبح ما ينتظره من بطلهء وحاجته إلى التحول 
المنتظر في نهاية الفيلم, أيْ دَفع المتفرّج OY‏ يقول لنفسه: «هذا الشخص الذي جعلتُ 
منه وسيطي ومرشدي» والنائب عني وبشيري» والمعبّر عن ردود فعلي المعترفة بجميله في 
Baas‏ عنفٍ نيويورك في الليل؛ انّضح لي Sled‏ أنه مجنونٌ. وأنه سيكون من الحمق أن 
أواصل مساندتي له ومساندته لي!» 

44 89 كل لأمور تعود إلى وضعها الأول بمجرّد زوال المفاجأة التي لا تدوم سوى 
ثوان معدودات؛ فالكتابة تصبح غير مرئية من جديدء أيْ أنَّ صاحبها يتصرّف كال معتاد 
كما الو لم يكن هناك». وتلك هي بالضبط الاستراتيجية الواقعية» لكي تتواصل الرواية 
من جديد. وزد على ذلك ما هو مصير هذه المفاجأة, إذا Us Gas‏ في الأمر؟ لقد تم 
الإعداد لها مقدَّمًا وبرت alias‏ بحيث تحوّل عدم توقعهاء الذي كان لا بد منه لضمان 
وقعها وتأثيرهاء إلى مجرد خدعة. لقد عوّدنا سكورسيسي تدريجيًا وبطريقة ماكرة على 
سلوك ترافيس الغريب وعنفه المكبوت. والحق أننا لم OS‏ نتوقع أن نرى وجه ترافيس 
على هذا النحو. Esty‏ المونتاج Ball‏ الذي وصفته توا والذي كان Say‏ فورًا لظهوره؛ يثير 
في نفوسنا الرغبةٌ في أن نرى ترافيس وقد تحوّل وكفٌ أخيرًا عن مواصلة تسكّعه, وراح 
يستعدٌ للتحرك. ويعود ذلك إلى سببّين كلاسيكيّين GLU‏ في السينما igh‏ أن أتعرّض لهما 
باختصار؛ Lagi‏ يضاعفان من واقعية الفيلم. 

فمن جهة يشكّل استعداد ترافيس للمعركة في غرفته dof‏ المشاهد التقليديةء بل 
والطقوشية المتوفزة يغذارة في الأقلام الشعبية ide USS‏ نشاتها: de Vy‏ ف tolls‏ 
GY‏ تلك الطقوس تتلاقى مع خبرتنا الذاتية في مجال الاستعداد البدني والنفسي للقيام Gh‏ 
عملٍ كان. وبؤسعنا أن نتدارس العديد من الأفلام الهوليودية الناجحة؛ ومنها بالأخصٌ 


1 
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مسلسل أقلام (التي سنعكف على Gi‏ حال على Je‏ شفرتها)ء ابتداءً من مشاهد 
التدريب على الملاكمة التي تقيم جسرًا بين مُشاهد التشبّع والتحول. ومن جهة أخرىء قدَّم 
لنا المخرج باستطالة» وفي لقطات مكبرة By‏ مركز الشاشةء القرّاد ماتیو» شرير الفيلم 
الضافل lis‏ الذي يحتضن. فريسته الشابة إيزيس Laas‏ قبل مهد استعران الممثل 
الرئيسي للمعركة؛ حيث عرّضه سكورسيسي على المتفرّج» ولكن من وراء ere‏ دون أن 
نرى وجهه. إنه الحيز السابق على المشهد الطقوسي الذي تكلّمنا عنه بخصوص فيلم سان 
فرانسيسكو وهو يقدّم للمتفرج على انفرادء قبل دخول الممكّل في ذلك الحيز. وهكذا 
Js‏ تسيظن عليذا ك تحن اقفر خن صورة هاتيئ: الْقوان الذي oats‏ القضاء غلية: 
طوال الوقت الذي تستغرقه استعدادات ترافيسء بينما انتقل ماتيو إلى خارج المجالء إلى 
حيزنا المتميّز حيث نستمتع مقدمًا بالانتقام منه. ولا يترك سكورسيسي الأمر للمصادّفات» 
وتذهي إل أبعت من ذلك lace‏ ماقو رهيدة للمتفرّج, ناما ونا ليه انار diay Sal‏ 
بل إنه يسمح رمزيا للقاعة SL‏ نْ تطلق النار مقدَّما على السافل. ففي نهاية المشهد الذي 
تصبح فيه إيريس Bale‏ عن التحرك» تظهر لنا صورة ماتيو من ell‏ في لقطة كبيرة 
ترافيس. وقد sides digas‏ عن 0 بهذا eel‏ إنه als‏ من فريتز ز لانج 
(فقد قال عنه فريتز لانج إنه يدفع المصوّر إلى تسديد الكاميرا نحو شخصياته بدقة ة dol‏ 
كما لو كان يستخدم بندقيةٌ مزوّدة بجهاز تصويب إلكتروني). وعلى Sle GI‏ فإنَّ ما 
تصورته بولين كايل بالحدس بخصوص سائق التاكسي, وأشرنا إليه من قبل» كان يقوم 

ولكنّ الرأس الغريب للهندي الموهوك؛ الذي ينتحله Bile‏ التاكسيء لا يتفق مع 
psu!‏ فتحن. متاهبون LS‏ بل ويكاد Lie‏ ينك وتحن نتتظر of‏ يتمم Libs‏ 
تمريناته وينضمّ إليناء وأن يكون رأسه Leite‏ بالذات لكي يقودنا معه نحو «الانفجار» 
الل Asses sacra‏ 

وكان لا بد وأن يندفع رأس الموهوك فجأةً بلقطة مكيرة من المشهد» كما لو OS‏ بصددِ 
مهرّج ينطلق من غلبتهء لكي يستدرج المتفرّج نحو التخلي عن تضامن مع البطل المجرم؛ 
الذي يمسك على GI‏ حال بزمام الرواية. ولنا أن نتساءل: هل استخدم رأس الموهوك هذا 
كتقنية لتحرير المتفرّج الذي لا يمكنه أن يتباعد عن بطله إلا ليتردّى» دون أن يدريء في 
النفور العنصري؟ الحق أنَّ المتفرّج لا يتمكّن من «تصحيح» علاقات التواطق بينه وبين 


\-¥ 
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الشاشة: إلا بقَدْر ما تجعله الأخيرة في مواجهة التشويه السمعي والبصري للحقيقة. Ling‏ 
يدعو Lhaall‏ أن روزت acl;‏ الفاق الك tel‏ سائق التاكسى #الفيلم الذي ajo)‏ 
أفضل تصحيح في السينما منذ المواطن كين». أيكن أن يكو دقان Spt Mee‏ 
abs‏ أورسون ويلزء تعود من وجهة نظر الاستراتيجية المقدسة الهوليوديةء إلى أنه أكثر 
الأفلام مناهضةً للأمركة لدى استوديوهات كاليفورنيا الكبرى؟ ولكنْ هل لم يتبيّن أبدًا 
لأورسون ويلز أنه أقدم على عمل مناهض بصراحة al AS AU‏ أنه أدرك ذلك جيدًا ولكنه 
CS;‏ رأسه Kasay‏ ما راق له؟ fs‏ أن جريج تولاند» المصوّر الذي أجاد تصوير هذا الفيلم 
للسينماء تعرّضٌ لانتقادات حفّظة التقاليد الأرثوذكسية للفنّ السابع الأمريكي لتهجُمه على 
الد اف اترات ك af‏ ت Lay‏ تراك SEA Bale] Q Adel) Gla‏ ة موف Gy‏ 
تصحيح «لقطات المنظور الملتوية» والظلال الكثيفة» وزوايا التصوير المنافية للواقعية» في 
فيلم الُواطن كين. 


الفصل الثامن 


تسلط الوثائقية على الرواية 


Revi‏ مرة أخرى إلى Ay‏ فعل المتفرّج في دار Ga ail‏ وذلك لسبب بسيط وهو أنَّ الفيلم 
الشعبى الأمريكى لا يصبو إلا إلى الاستفادة برد الفعل هذاء بأكبر 533 ممكن من الفاعلية» 
SL baka Fett‏ هذه القاعدة المعهودة على أية BAU, JL‏ كافة الفنون 
الشعبية» لا تطيّق بقوة غير مألوفة إلا في مجال السينما الهوليودية. وقد سبق أنْ تبيّن لنا 
Ji‏ الإفراط في الواقعيةء shall‏ للفيلم الأمريكي, هو الذي يؤْمّن له تلك الفاعلية الفريدة 
allay‏ الا SN‏ اة Galan‏ خلال وذ قعل alg‏ اا و القارية 
الرجوع إلى أفلام أمريكية حديثة العهد؛ لكي يتّضح له بسهولة إلى أي Se‏ ترتبط ردود 
فل الممثلينء وبالتالي ردود فغْل القارئ نفسهه إزاء واقع الأوضاع والبيئة. وكل منهما 
يكاد يكون تسجيليًا صرفاء فالأفلام الخاصة بفيتنام تكشف لنا تلك الواقعية المفرطة 
Say‏ خاص. ولثلق نظرةً على آخر أفلام تلك السلسلةء آلا وهو فيلم صباح الخير يا 
فيتنام (إخراج باري ليفنسونء (A VAAV‏ فنجم الفيلم روبي Golly‏ الذي يودي دور 
أدريان كروناور مقدّم البرامج الشهيرةء Les‏ بارع في التقليد. وقد تعرّفنا على مواهبه 
في مجال الكوميديا في المسلسل التليفزيوني المسمّى مورك وميندي (۱۹۸۲-۱۹۷۸م) 
وكذلك في فيلم بوباي (إخراج روبرت ألتمان؛ 11/0١م).‏ على أنني لا أنوي التنويه بالذات 
بأداء روبي وليامز المتميز في صباح الخير يا فيتنام؛ فالأمر الذي يعنينا هنا في المقام 
الأول كما تعودناء هو ردود الفعل إزاء أداء النجم» وهى بهذه المناسبة ردود فعل الممثلين 
المحيطين بمقدّم البرامج ومنهم بالأخص الكابتن جارليك الزنجي» وكذلك ردود الفعل 
التسجيلية الُستقاة من واقع حياة US‏ من سكان البلاد ذوي الأصل الآسيوي والعسكريين 
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الأمريكيين. وهو واقعٌ يهيمن عليه صوت phe‏ البرامج وموسيقى الروك التي يمتطي 
صهوتها ويُلهب ظَهرها. 

لتقل أو مع بداية تحليلنا إن clus‏ الخير يا فيتنام الذي يختتم مسلسل أفلام 
«الحرب القذرة» التي 6655 ANI‏ الأمريكية من تلك الجريمةء يقدَّم نموذجًا للواقعية التي 
تعمل في خدمة لقطات رد الفعل؛ ولذا يتعيّن أن نفحص ذلك عن كثب. 

فروبين ويليامزء المؤدي لدور أدريان كروناورء لا يتواجد وحده Js)‏ ونشاطه كمقدّم 
برامج» الذي يشكل في As‏ ذاته ,3 Jad‏ هائل bay‏ إزاء حرب فيتنام» يعتمد باستمرار 
و عن das‏ من ودوة الل اللو عا ابقراء من اللقطات الغاية حتى اللقطات 
البعيدة؛ ومن اللقطات الكبيرة الفردية وتلك الجامعة التي يشترك فيها Ble‏ أشخاص› 
مزودًا باللقطات المتوسطة لبعضهم. غير أنَّ ردود الفعل المنتظمة بشكل خاص والمتكرّرة 
في لقطات كبيرة إزاء آداء أدريان كروناور وتعليقاته الإذاعية أساسّاء تأتي من جانب 
الكابتن جارليك الزنجي اللطيف الّعشرء صاحب الجسم الضخم والمفتقد للمهارة والمتفتّح 
ف الوقث نفس «الذى aaa‏ لوان السسكرية Rank‏ مقرم ارام pdt‏ الك 
بجارليك LS‏ ينتهي به. فنحن ننتظر النجم في مطار سايجون بصحبة الكابتن جارليك» 
كا نين كه سق :3 «gins‏ أنضًا AV‏ رسالة ass Bil‏ لزنه مى lash‏ 
وطوال أحداث الفيلم» منذ وصول البطل وحتى يكيل يط جارليك في UB‏ كروناورء 
Lge Gage‏ إبراز قيمة الأخير. وقد تكفّل مصورو الفيلم ومنفذو المونتاج بعملية توظيفه؛ 
لإبداء ردودٍ Jad‏ متميزة وإيجابية ALU‏ فهو يبتسم ويُطلق القهقهات وينظر باغتباط 
ويصفّق glade‏ بذلك مع أداء pail‏ الذي تتواصل ردود فعله المناهضة لحرب فيتنام 
والضباط العظام المؤمنين بها والعاكفين على مواصلتها. ويقوم الكابتن جارليك هناء 
بالنسبة لكروناورء بنفس دور إد ماكماهون بالنسبة لجيمي كارسون» ونانسي بالنسبة 
لرونالد ريجان. 

Ll‏ اختيار زنجى لتنفيذ لقطات رد الفعل في هذا الفيلم» فهو نابعٌ من الاستراتيجية 
التجارية والسياسية العليا؛ ففي العديد من الأفلام الأمريكية الحديثة, ومنها روكي ؟, 
يتولى Yass‏ مهمّة مساعدة البطل الأبيض على القيام بمشاريعه. بل إنه hey‏ إلى Sa‏ 
تأنيبه عندما يتقاعس وتخونه شجاعته» ويسمح لنفسه بتلقينه بعص الدروس في الوطنية. 
ads‏ هنا بعيدوخ عن الشخصيات المرموقة التي كان ستائي كرامن يكف سيدني بواتييه 
بأدائها في سنوات التمرد التي راج فيها شعار «الأسود جميل»» Leo‏ كان يتطلّب أن يبدي 
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الأبيض Glee!‏ بالجنس الزنجي بُغية امتصاص غضب السود وتبرئة الأغلبية البيضاء في 
فق لوك 

I‏ الأحوال تغيّرت فأعادت شخصياتٌ مثل جارليك وأبولى كرييد (المكلّف بإبراز 
روكي بالبوا في روكي ") الأقليّة الزنجية إلى وضعها التاريخي والأيديولوجي بتكليفها 
بمهمة التعرف على Gaull‏ العظام» الذين يعبّرون عن قيم الأمة المعرّضة للأخطار 
ويساندونها في مسيرتها نحو النصر. 

والمتفرّج على فيلم صباح الخير يا فيتنام» مربوطٌ بقوة بالشاشة من خلال ردود 
فعل جارليك الزنجيء التي تزيد من HIE‏ روبن ويليامز في دور مقدَّم البرامج أدريان 
كروناور. ونحن هنا بصدد المستوى الأول لربط المتفرّجين بالشاشة» وهو مستوى يمكن 
أن يحققه المسرح بشكل محترم. غير Lal‏ بصددٍ السينماء والسينما الأمريكية بالذات التي 
برعت في Gi‏ توحيد الأحياز البعيدة للغاية بعضها مع بعض. فجارليك - القريب جدًّا من 
النجم ليتجاوب مع حركاته البهلوانية وتعليقاته الوقحة ومحاكاته لنيكسون وجونسون 
وكروتكايت — ينوب dic‏ باستمرار أشخاصٌ آخَّرون أصابهم الأهول هم أيضًاء وراحوا 
يتطلّعون ويستمعون إلى ple‏ البرامج عن بُعد إلى goles‏ خلفية الشاشة وراء gles‏ 
استوديو التسجيلء أو ينوب die‏ مستمعون مجهولون للبرنامج الإذاعي» خارج الحيز 
المتميّز الخاص بالبطلء ومنهم الفيتناميون في شوارع سايجونء والجنود الأمريكيون في 
ثكناتهم أو في ساحات القتال. كما أن المحاكاة المضحكة من جانب ويليامزء ويالأخص 
مونولوجاته الصاخبة التي تجمع وتكرّر مرارًا وتصرخ بمشاعر فيتنام المكبوتةء تنتقل 
إلى المتفرّجين Gs)‏ مقدمتهم المتفرّجون الأمريكيون) عن طريق سلسلة من لقطات رد 
الفعل المتشابكة والمتوالية باستمرار والمصوّرة من أقرب المسافات حتى أبعدها. وتجاؤينا 
ال امع dias gata) ll‏ مقلم ار أدريان ودا aha CS‏ شه 
المحيطون» كما أننا نكره خصومه من كوادر الجيش» تمامًا كما يبادلونه هم الكراهية)ء 
انطلاقا من تلك المواقع المتميزة التي تدور فيها الأحداث؛ يجعلنا جزءًا من تلك اللقطات 
الجامعة لواقع فيتنام. 

ولنلاحظ أنَّ أداء aide‏ البرامج المثير للضحكء وتعليقاته اللاذعةء وكذلك قصة حيّه 
الصغيرة والمغامرات المرتبطة بهاء تصل إلينا بشكلٍ غير مباشر عن طريق ردود فعل 
الذين يرونه وهو يتصرّف من أجلنا ومثلنا. ومن جهة أخرى» يصيب الأداء الشفوي لبطلنا 
بشكلٍ مباشر ومتواز فيتنام» بلد سكان المدن والقرى الأصليينء وفيتنام الجنود الأمريكيين 
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في ثكناتهم وأثناء العمليات العسكرية. وصور فيتنام التي نشاهدها على الشاشةء ونستمع 
من خارج مجالها إلى صوت مقدّم البرامج (بطلنا الحميم)» عبارة عن Gabe Ah‏ الأصل 
لصور «الحرب القذرة» التي تتوالى منذ ثلاثين سنةٌ على شاشاتنا الكبيرة والصغيرة. إنها 
مجرّد كليشيهات ونماذج مكرّرة لم تعُد لها قيمة متميزةء وانحصر دورها في أن تكون 
إشارات صرفة للتعرف على الواقع. فهذه الصور لا تؤدي إطلاقا إلى تعميق ما نرى 
ونسمع من جانب بطلنا. فهي لا تنقلناء مثل الأعمال الفنية Leo‏ هو معروف 538s‏ أكبر 
إلى ما هو معروف 38 Jal‏ كن المقرت إل الحم عن هد قول BIEN Ral gael‏ 
اليظال التخصيص بعلم الإشارات والرموز ودلالاتها. وهي تكتفي بتعزيز ما نعرف 
SLoi‏ وتحصره للك الجدود وتعتبره أمرًا مفروعًا منه. 
وهؤلاء الفيتناميُون والأمريكيون المتفرّغون للقيام بأعمالهم في لقطات جامعة 
تسجيلية صرفةء بينما تنهال عليهم تعليقات مقدّم البرامج مصحوية بإيقاع الموسيقى 
الروك» لا يعرفون ويليامز. وهم يكدُّون في الحقول أو يتجوّلون في شوارع سايجون 
الزاخرة بالمعروضات» ويحاريون في الأدغال أو يخيّمون في العراء. والحق أننا نشاهد في 
العديد من اللقطات الجامعة ونصف الجامعة Ops Sue‏ أمريكيين يتجاوبون مع مقدّم 
البرامج وهم يستمعون إليه من خلال الترانزستورات» ويهزون رءوسهم تعبيرًا عن التأييد 
على إيقاع Glas‏ أو يُعلنون استحسانهم بصوتٍ مرتفع. غير أنهم محصورون في حدودٍ 
ردود الفعل المجهولة الهُوية للأغلبية الصامتة. وهم لا يرون بطلهم هذاء ولا يلتقون das‏ 
في حيّزه. ولذا GL‏ نظراتهم لا تشارك في تغذية ردود فعل الجمهور في القاعة؛ فهم خارج 
الرواية ذاتهاء قابعون في الجانب التسجيليء حيث لا علاقة بين المشامّد (بفتح الهاء) 
واتضاهد كو go ST pe‏ اغارف عق أن ols‏ الأبعاد الستكياية eld‏ 
صباح pall‏ يا pls‏ هي التي تجعل السرد الروائي والعلاقة بين الشاشة والقاعة 
GI,‏ للغاية بشكلٍ لا يقاوّم. فهؤلاء الذين لا يشاركون في التمثيلء العامة في الشوارع 
الفيتنامية والمعسكرات وساحات yall‏ لا يعرفون - في الواقع - ab‏ عن بطلهم 
هذاء وإن كانوا يسمعون صوته الذي يشؤّهه joj]‏ ترانزستوراتهم أو ذبذبات مكبّرات 
الصوت. آمَّا نحنء المتفرّجِين في قاعات العرضء فنحظى بخصوصيتنا الوثيقة مع بطلنا 
عن طريق ردود الفعل بالطبع» ونعيش معه دواعي قلقه ومشاعره العاطفية وأفكاره 
الخاصة ومغامراته المجنونة» وكل ذلك بدرجة أكبر بالمقارنة مع الأشخاص القريبين منه. 
فهم يظهرون في لقطاتٍ Bare‏ بينما نحن معه في اللقطات الكبيرة التي تصل إلى حدّ 
الاندماج. ولذا Gs‏ نظرتنا إليهم أبويّة للغاية. 
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وهذه البنية الثنائية القائمة على التسجيلات والرواية التي نصادفها بشكل واضح 
ومُتقّن في صباح الخير يا pled‏ نجدُها في JS‏ أفلام السينما الأمريكية الشعبية نصفّ 
مقواركة أذ تعمنية من AS‏ ,وك تحجن :فلك a‏ مق اة عناصو Beal‏ 
جذب المتفرج لمشاهدة أفلام الكوارث التي راجث في السبعينيات» وطبعت ذلك saat!‏ (إذ 
كان يتعين إعادة الأبطال الإيجابيين إلى مراكزهم السابقة بعد التخلي عنهم في الستينيات). 
ولقد انطلق ذلك العقد بفيلم المطار (151/0م). ليجنح إلى الهزل مع فيلم مجانين في 
gall‏ (٠۱۹۸م).‏ وقد شملث هذه البنية المزدوجة أفلام المطار الأربعة؛ فخلقث بطريقة 
نموذجية الحركة بين مقاعد المسافرين وقمرة قائد الطائرة؛ لتحلق بالمتفرّج على جناحي 
الرواية» وذلك هو التردد جيئة وذهايًا بين العالم الدارج والقوم المتميزين» وبين اللقطات 
العامة للمسافرين مجهولي الهوية الذين لا دراية لهم بما يحدث واللقطات الخاصة 
والمتفردة لقمرة القيادة» Gus‏ يجلس أحد المتفرجين مع أبطاله القباطنة أمام أجهزة 
قيادة البوينج ... والرواية. ولنتمعن عن كثب في تلك اللقطات الخاصة IE IL‏ الجالسين 
عن مقاعدهع :ذاحل الطاكزة. إن أمزهم يجني بشكل مباشر المتفكجين في قاعة العرض: 
بمعنى أنهم يُُسهمون في نقل هؤلاء المتفرّجين إلى قمرة قيادة الرواية. ولن ألجأ هنا 
إلى تحليل مَشاهدِ أحد الأفلام الأربعة لذلك المسلسل بطريقة منتظمة؛ SY‏ لا أسعى إلا 
إلى تسليط الضوء على الاسترايجية الأساسية المتّبعة في الأفلام الأمريكية الشعبيةء والتى 
اأ ك كلق G‏ واا dl‏ صا اللخبر يا شتام Wi pet Ce‏ امات 
ملاحظة ذلك في أفلام الكوارث. Gal seals‏ إلى البوينج VEV‏ لنرقب المسافرين على متنها. 

عندما تتوفر إمكانية تقديم لقطات للركاب عن cash‏ بحيث تتلاشى ملامحهم وسطّ 
جِمْعهم latins‏ التعرف عليهم شخصيًاء أو تضوين لقظات eg!‏ جن زوايا تُخفي هوياتهم؛ 
لا يتردد المنتجون في استخدام أرشيفات التسجيلات أو تصوير ركاب حقيقيين في طائرة 
حقيقية. وفيما Gl‏ بالصور الداخلية في لقطاتٍ جامعةء يتم اللجوء إلى نفس الطريقة 
المتبّعة بالنسبة للصور الخارجية للمطار أو للطائرة وهي محلّقة في السماء. وهنا لن 
يتردد المنتجون في استخدام التسجيلات بشكل مباشر. ewe‏ نعود Boas‏ أخرى إلى المركز 
العصبي للواقعية السينمائية الأمريكيةء التي تسيطر عليها فكرةٌ الالتصاق تمامّاء وإلى 
أقصى a‏ ممكن» بالواقع الأمريكي a ANS‏ إن هذه الواقعية تنتمي إلى اللقطات 
التسجيلية SAS)‏ من انتمائها إلى الرواية. وعندما يتعدَّر الالتقاط المباشر لصور طائرة 
حقيقية على الفيلم الخام — نظرًا re aval‏ المال أو الوقت اللازم لانتظار claw‏ صافية, 
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أو عاصفة رومانتيكية» لزوم Gad‏ إلى نسيج القصة - يتم اللجوء إلى آل ويثلوك 
sol gay‏ أكثر clad‏ هكن و جل الكرع اماف die‏ ها gus‏ عل ايحت Baws‏ 
وقد التقيت مع آل ويثلوك في ورشته باستوديى شركة يونيفرسال في هوليود, في الفترة 
التي كان يعمل فيها لحساب فيلم المطار ۷۷. ويلتزم ويثلوك تمامًا بتقاليد المصوّرين 
all Baas A‏ رون Geiss eal‏ الذية كانوا ن Sistas ub‏ الشية 
اوي حتى يصبح من الصعب التمييز بينهما. وقد عرض Yo‏ نموذجًا لبوينج ٠٠١1‏ 
exe‏ لهذا الفيلم بالاعتماد على صورة مكبرة للطائرةء كان طول الطائرة قدمّين فقطء 
ولكنها منفذة بدقة شديدة للغاية. وقد Gale‏ في الورشة بأسلاك غير مرئيةء وخلف هذه 
dual‏ الصكرة" للطلائزة: كانت Spies Shlaw alia‏ ممذوعة مق Sule‏ سولولونية 
أشبه بالقطن ومعلّقة هي أيضًاء ومن الممكن Uk‏ هذه الطائرة والسحابات المصاحبة لهاء 
Glas‏ عا فق الف Gia‏ مكروما يق كلفرة و WLS‏ بأنها قطي 
في cals So‏ ومن الواضح أنه لا يتم اللجوء إلى خدمات خبراء. مثل ويثلوكء إلا Jas‏ لا 
مناصٌ منه؛ فهي الملان الأخير بالنسبة للمنتجين الذين استنفدوا كافة إمكانات الواقعية. 
وما كان يمكن أن يطلب إيرفينج آلن من ويثلوك» أن يصنع له نموذجًا لهليكوبتر لا يكلّف 
وى يقي هناك من الاولازات؟ igs‏ د اللحظة الناسية: ta‏ قط كبيرة في فيلم 
الجحيم الملتهب (19175م). لو كان بؤسعه أن يدمّر هليكويتر حقيقيّة 
ملايين من الدولارات. Gauges‏ أن نتصوّر فرحةٌ كويولا الغامرة؛ إن تمكّن من تحقيق 
حُلمه في فيلم نهاية العالم <(a\4V4)‏ حيث أقام جسرًا حقيقيًا وسط الأدغال ISS‏ 
Soule‏ دولارء لا لشيء سوى أن يفجّره Gad‏ سياق أحداث الفيلم. 

E iors‏ نفهم gatas (GUL‏ البديل الذي Jos‏ محل البطل .ق اللحظات 
المحفوفة بالمخاطر؛ دخيلًا يُستحسن الاستغناء عن خدماته. وضربًا من الجّبن يتفاخر 
مخرجون شجعانء مثل راءول والشء بعدم التردي فيه AGT‏ وغشا لا يرتضيه كبرياءً 
نجوم مثل بلموندو وستالوني. وفي أحد مَشاهد الجحيم الملتهب المشتعلة والخطرة للغاية. 
Abs‏ جون جيلرمين» وهو أحد مخرجي الفيلم؛ دفَعّ روبرت فاجنر إلى أقصىء حدود 
إمكاناته وسط الجمر تقرييًا قبل أن يلجأ إلى بديل يحل محلّهه بحيث لا يتمگن المتفرّج 
مق ol‏ بوص Bad‏ تنوم الكاو) Vy ALTA‏ ف Ulead‏ برا pad‏ السيتهائية 
من أمثال ويثلوك لاستنساخ الواقع إلا عند استحالة التصوير الواقعي. وقد طلب ويليام 
فراي» منتج المطار VV‏ من ويثلوك أن يرسم له مبنى البيت الأبيض Ss‏ دقّة؛ لكي يحلّق 
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أمامه النموذج المصغر للبوينج, لا لسبب سوى Si‏ الحكومة الفيدرالية في واشنطن رفضت 
التصريح له بتصوير طائرة بوينج 7١1‏ حقيقية فوقٌ البيت الأبيض الحقيقي. 

وباختصارء تتسلّط الوثائقية التي لا تشارك في التمثيل على الأداء الهوليودي. فالغاية 
بالنسبة للممثلء خاصة منذ عهد ستراسبرج» هي Si‏ يمتّل «وعليه ألا يكتفي بعدم الظهور, 
بل oly‏ يتلاشى alls‏ على do‏ قول جودار في فيلم راع يمينك. وسأوافيكم أخيرًا بما 
oe}‏ أبحث عنه في الصفحات السابقة: إذا كانت الرواية السينمائية الأمريكية طبيعية 
إلى هذا stl‏ فذلك GY‏ لقطات رد الفعل التي تتخلّلها هنا وهناكء تعرٌزها باستمرار 
اللقطاتُ الوثائقية وعمليات إعادة بناء الواقع بأقصى 935 من الدقّة. 

ل تفكيرنا مر أخرى حول تلك الظاهرة» ونستكمل ما جاء في الصفحات 
we Go ages Gls BS‏ إل باح الخير ا فام لكي يتكشف لنا المشهد asl‏ 
والورقة الرابحة التي تستحوذ LLG‏ على المتفرّج وتدفع به في صميم الرواية وهو مسلوب 
الاه og‏ السيكما لأ glad‏ أن Galt‏ أو eS‏ الوا أو أن EN S25‏ مده جل 
لا يهمُها سوى شيء واحد ألا وهو التشبّث dy‏ وتضييق الخناق حوله حتى تزهق روحه. 

saul‏ إذن للمرة الأخيرة لسلسلة أفلام المطارء والمجال والمجال المقابل» وصفوف 
القاعد فى 'الظائرة وقمرة قائدها. ويتعبّن على المتفرّج أن يندش كالشبح داخل الطائرة 
dias ay‏ في الما ليكونمع الزكاب ce pany‏ ذلك أيضا le‏ ممتطى ضنوواق الشيل 
في أفلام رُعاة البقر والمتسابقين بالسيارات أو القطارات. ومن المستحسّن - استراتيجيًا - 
إشراك gue‏ من النجوم مع الركّاب الحقيقيين» ومن الأفضل أن يكونوا غير معروفين لهم. 
فالنجوم موجودون Lal‏ في حيّزهم الخاص على مقرية مناء 3 قمرة الطائرة ولكن بعيدًا 
os‏ ن أنظار الركات العاديية. وغادة ما يُطلب من الكومبارس أن [yh rate‏ كركاب عاديين, 

بغضٌ النظر عن مضمون الفيلم (دون أن ينظروا إلى الكاميراء LS‏ يقال). وعندما يتعدَّر 
تصوير ركان حقيقيين في لقطاتٍ داخلية «بديكور طعي في طائرة بوينج حقيقية؛ 
يتم اللجوء إلى كومبارس يُطلب منهم أن ينصرفوا تمامًا كما يتصرّفون في الواقع؛ ولكن 
هذه المرة داخل مقصورة طائرة a‏ بناؤها في الاستوديو. ون Glatt‏ الخرغة على أكمل 
وجه» ولا يلاحظ أحدٌ الانتقالَ من الواقع إلى نسخة منهء حرم تصوير صعوي الرگاب في 
طائرة حقيقيةء وسطّ حركة المرور في مدرّج المطار. 

ومن المفيد أن نشير بهذه المناسبة إلى تقاليد السينما الأمريكية الراسخة في مجال 

الواقعية المصوّرة؛ Yad‏ سبيل JEM‏ كان راءول والش (أحد رواد الإخراج السينمائي 
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الهوليودي» بدأ نشاطه كمساعدٍ لديفيد جريفث) يلجأ داتمًا إلى رعاة بقر حقيقيين 
ككومبارس في أفلام الوسترن العديدة التي أخرجها. وإذا كان المخرج التعبيري sli!‏ 
فريتز لانج» قد نجح في التشبع بالواقعية السينمائية الأمريكية؛ فإن ذلك يعود إلى كونه 
قد تبنَّى في إنتاجه GUY!‏ قبل الأخيرء ميم الملعون (١۹۳٠م)ء‏ المعالجة التصويرية 
الهوليودية ssa, 3 ea‏ فقد استخدم في عدّة مشاهد رجالَ عصابات حقيقيّين من 
برلين» حتى إن الشرطة اضطرت إلى مداهمة الاستوديو ESE‏ مرّات أثناء تصوير الفيلم. 
ومن المفيد أن نذكر أن فريتز لانج كان يمهّدء وهو يخرج هذا الفيلم في بدايات عهد 
النازية» للانتقال إلى الغرب وبالذات إلى لوس أنجلوس. وكان فيلمه هذا بمثابة جواز سفر 
صالح تماما للحصول على تأشيرة لهوليود. 

وإذا كان الأمر يتطلّب أن يتسرّب بعض الكومبارس إلى الطائرة التي تمَّ بناؤها في 
الاستوديىء دون أن ندريء لزوم الواففية فمن الضروري LAL‏ أن تَبِدّر منهم وهم جلوش 
في مقاعدهم داخل الطائرة بعض الإيماءات البسيطة في مقدمة اللقطةء دون أن ds‏ 
ذلك بالخلفية الواقعية في مجموعها. ولنقترب GH‏ من الحيز المتميّز بالنسبة للمتفرجين 
ألا وهو قمرة طاقم الطائرة» مع الالتزام بمراحل ذلك الاقتراب. يجب أن نلاحظ في هذا 
الصدد سلوكَ المضيفات وهنَّ Sule‏ مضيفتان في أفلام المطار. وحيزهما هو Soll‏ الفاصل 
بين مقاعد الراب وبالأخصٌ بينهم وبين الحيز GLU‏ الخاص بقمرة القيادة. حيث 
يقود النجوم الطائرة ويشدُون المتفرّجين إلى الرواية. والمضيفات هنا ممثلات يشاركنَ في 
أحداف daly Sh‏ وبالتالي فان تظراتهنٌ المعارة aga, go‏ أفعال ot‏ التدريت اللاي bling‏ 
النظرات ليست day pe‏ مثل نظراتنا ونظرات الركاب المجهولي الهوية» بل نظراتٌ حّرص 
السينمائيون على تحديدها با a‏ يجب «أن تستقنّ Sigh‏ وتتثيّت» كما كان يقول 
لوتشينى فيسكونتي وهو يدرّب كلوديا كاردينالي في فيلم الفهد. لقد تعرّفنا على أولتك 
الشات IS ets‏ دفول Ba Gale, sail aes‏ جز قيفي عن tla) Me‏ 
الفيلم» من خلال Saline‏ قصبرةء وقبل المسافرين الذين لم يصادفوهن إلا عند دخولهم 
mal‏ والمضيفات یلاحظنَ بعض الرگاب المتميّزين» مع حرصهنٌ في الوقت نفسه على أن 

يضعنّ أنفسهنٌ في خدمة سائر الركاب» وعلى أن ES‏ على صلة وثيقة بالجمع الوثائقي 

ل الهوية. ولذا سنكون — نحن المتفرّجِين — خلفهنَّ عندما يدخُلنَ محرابّ الوم 
الذين يتقرّر مصيرنا الروائي على أيديهم» وفي صحبتنا صور الراب التي تؤكّد الطابع 
«الحقيقي» لأدائهن. وعندما سيتقدم النجمان — القبطان ومساعده - cis‏ أو US‏ منهما 
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على انفراد (شارلتون هستونء دين مارتن» جاك ليمون ... إلخ) وسط الرگاب من أجل 
اة الككول؟ سكو فد انقضث فترة تشبّع سبقتٌ ذلك اللقاء ومهّدت لوقوعه. 

an‏ أخرى (ومع تجنب التمسك بالتعاقب الزمني)» فإنَّ aly‏ المطار الذي تمَّ 

يره بشكلٍ مباشرء ينتقل من مجاله العام «التمهيدي» إلى النطاق المخصّص لركوب 
ار ا یک ا ا جنيع Ber‏ المجهولي الهوية في أماكنهم داخل 
الطائرة؛ يظهر وسط هذا التصوير الوثائقي الناطقون باسمهم» الذين ون وار 
الفانوية فى إطان الا po all‏ للمضيفات الجويات» اللاي BiG‏ لوك المتفوجين 
من الراب ويذهبن للاقاة أبطال قمرة القيادة باسمهم. وعلى أثر بضعة تمارين للتدريب 
عل القصيرف رول .ودود rl GN‏ واا aaah‏ القدادة الك del‏ ونا ذهنا Sa‏ يدهز 
يكون "الغماطقة كمف ين lS Ibs LUIS‏ خافن Ge‏ طريق أده :العيفات gill‏ :مهد 
لذلك اللقاء (الذي لن ندرسه في مجموعة أفلام المطار, ولكننا سنجدٌ بنيته النموذجية 
cme 3‏ الخير يا وحم المعتمد على نظام المشاهد وَالْمشامّد ا دورّه بشكلٍ 
مكتّف. ولنقل إجمالَا )5 الجانب الروائي يندمج دائمًا مع الخلفية الوثائقية (أي دون 

أي ردود فعل). ويجدر بنا أن نلاحظ أننا يجب أل نعتبر هذا الوصف عملية تطوير 
زمني Gad‏ من العام إلى الخاص» ومن الخارج إلى الداخلء ومن الوثائق إلى الرواية 
وفقًا لعلاقة سببية أوتوماتيكيةء وبلا SF‏ نقيصةء كما هو الحال مثلًّا في المشهد الأول من 
als‏ اضطراب (إخراج هيتشكوك ١151م):‏ مدينة غير معروفة في لقطة جامعة» وحي 
في المدينةء ومجموعة بيوت» ونافذة وغرفة ندخلها ومنها تبدأ الرواية. إنها بنية Sigh Male‏ 
أن ألقي الضوء عليها؛ لأنها تشمل السينما الشعبية الأمريكية وترسم شاوی ها 

فالوثائق هي التي تغذي إذن الرواية السينمائية الأمريكيةء أي GV‏ الواقعية التي لا 
تمت بصلة إلى التمثيل» هي التي تواصل الأداء الروائي للمجال والمجال المقابل» وبالأخصٌ 
لقطات رد الفعل. وعليهء إذا Ugh GS‏ وأقربَ من اوت إل DLN JT‏ يوضقنا 
ig ee =e cape Saat‏ ا في الدرجة 
الثانيةء أفرادًا Gy AT‏ على الشاشةء جاءوا من الخارج. وهؤلاء لا يتركونناء مع SI‏ نظراتهم 
غير محدّدة dei gag‏ ومتفقة مع ailell‏ الخاريحي: وهم زرسلون ,هتون pale‏ لذي 
أبطالنا؛ لكي يعبّروا OSs‏ دقّة وواقعية ممكنة عن احتياجاتهم. LET‏ أبطالنا فلا يتوغلون 
بشكل طبيعي ULM‏ في أدوارهم إلا pg‏ مرتبطون باستمرار بالجمع المجهول الهُوية 
عن Gib‏ هن مرن وهكذا تتداخل حركة مزدوحة "تدقع المتقرج: فالحقيقة da Nall‏ 
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والمبتذلة تصعد على مراحل متتالية نحو النجوم» بينما تنزل النجوم لكي «تنخمس» 
بانتظام في الواقع. Lal‏ المتفرّج في القاعة فهو جزءٌ من الواقع اليومي ويحلم بعالم أحن 
مثالي؛ فهى يشارك في المسار المزدوج الذي يمكن أن يكون الحركة السينمائية الأساسية. 
وهذا Le‏ جضت Sed‏ فتن ق صف JURA‏ لأننا فود أن نتميق عن peal‏ دون أن pass‏ 
أبدَا روابطنا معه. وتعود قوة الفيلم عند هيتشكوكء إلى كونه يحرص على أن يعرض 
علينا فردًا Gale‏ منغمسًا في خبراتنا الزمنية والمكانيةء ولكنه يصادف أشياءَ غير مألوفة. 
وممًّا Jas‏ على أنَّ هيتشكوك نجح في اكتشاف لغز السينماء أنَّ السينماتيين الباحثين عن 
صيغ رابحة عكفوا على محاكاته منذ حوالي نصف قرن. فرومان بولانسكيء الذي فقَدَ 
إلهامه بعد فيلم الحي الصيني (eV AVE)‏ حاول موْخْرًا أن يستعيد مركزه بشكلٍ يدعو 
إلى الرثاء في فيلم فرانتيك الهتشكوكي البنية. 

لقد سبق لنا أن GH‏ الدورَ الذي يديه الكابتن الزنجي جارليك Ge GL‏ في فيلم 
صباح الخير يا فيتنام» بردود فعله المتلاجقة إزاء أداء مقدّم البرامج ويمدّه الجسور 
بين الواقع البعيد والرواية. غير أن المهمة الأساسية لمندوبنا جارليك» التي تتمثل في المقام 
الأول في عملية «الربط»» 5055 دورها Gas‏ في نفس اللحظة التي يقرّر فيها روبن 
رامن pba ge plea‏ دور كمقة ع allyl geal all‏ فا she Lily sll Gag‏ 
هذه النقطةء يأتي رد فعل جارايك في أقوى صورة؛ إذ يعكف على مواصلتها (أي الرواية) 
باللجوء إلى الواقع التسجيلي. لقد نشب نزاع علني بين كروناور وعدي من أصحاب SW‏ 
الكبيرة في الجيشء يحلو لهم أن يفرضوا الرقابة على نشاطه. ويقدّم كروناور استقالته 
بعد أن أعيته مقاومته لهم. وعندئذ يعرض علينا المشهد الكلاسيكي للبطل الذي So‏ اليأش 
في نّفسهء فراح يتعاطى الخمور حتى الثمالة في أحد البارات. وهكذا يتوجب على جارليك 
أن يلجأ إلى أقوى رد فَعَله؛ فهو يوبّخ أدريان كروناور ويعتّفه ويلقي عليه المواعظ Sie‏ 
إيّاه بارتفاع معدلات الاستماع إلى برامجهء وبالحُب الذي يكِنّه له الجيش والمستمعون 
مجهولو الهُويةء وبإعجابهم بشخصه وتأثيره غير المألوف على الجنود الأمريكيين. بَيْد أنه 
يق إلية eet‏ إل آنه يتمدو له ا لوسك لان هداك مساكل أساسية وكازيقية ie‏ 
أن يكشف النقاب عنهاء وإنه لمن الجُبن أن يتخلّى عن رسالته وينزوي خارج المجالء بينما 
العالم بأسره يتطلّع إليه وينتظر كلمته. ويواصل جارليك المهمّة الموكولة إليه فيأخذه 
معه في سيارته «الجيب» ليجوب بها شوارع هانوي المزدجمةء ولكن أين سيذهب الكابتن 
الزنجي ببطلنا؟ قد نتصوّر أنه سيّعيده إلى موقع عمله في محطة الإذاعة. غير أن هذا 
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التصرف قد يتناقض مع سيكولوجية الطرفين؛ فجارليك ليس من النوع ae‏ 
كروناور على التصرف على عكس مشيئته» كما أنه لا يتمنّع بالسّلطة التي تؤ hak‏ 
على هذا النحو. لاء فجارليك يصحب معه تجمناء بعيدًا عن الرواية» وياتجاه الوثائقية. 

وهكذا ينتزع زمام المبادرة من جارليك» بعد بضع لقطات قاد فيها سيارته ca‏ 
وبجواره كروناور. Sleds‏ تعجز السيارة عن التقدم في طريقها das‏ لتكدّس فظيع 
لشاحنات الجيش الأمريكي التي عطَّلت حركة Sane‏ بسبب المناورات التي تجريها. 
وسترعان plas Ls‏ الواقع العسكري JS‏ مجالنا الروائي. فكأنَّ الجنود الذين شاهدناهم 
من قبل - ولكن على د es‏ وخارج 'نظاقذا حدومم ae‏ بصوت al cgeal al pale‏ دو 
الالتقاء Les‏ في هذا الحشد؛ لكي يتمكّنوا أخيرًا من رؤية بطلنا. وقد تمت IS dings‏ ما 
يلزم لتحقيق ذلك اللقاء؛ إذ توقفث فجأةٌ الشاحناث بحمولاتها من الجنود» وباتت تحيط 
بالهيارة cual‏ القن يستقلها الخجم,وجرى وديم الشامدين الخاصين ULL‏ في 
المحيط المباشر للمُشامّد (بفتح الهاء) الرئيسي» حسب المصطلحات السينمائيةء استعدادًا 
للاعتماد على لقطات رد الفعل. وتلك هي البنية التداولية للمشاهد التي تضمن التوصّل 
إلى الهدف OSs‏ تأكيد. وقد برع بشكلٍ خاص في استخدام تلك البنية والت ديزنيء المصاب 
بهوس لقطات رد الفعل. ولعلَّنا نذكٌر جميعًا الحيوانات التي خرجث من US‏ فج في الغابة 
المسحورة في فيلم الأميرة والأقزام السبعة (a VATA)‏ لتتحلّق حول البطلة وترنو إليها 
معًا بحدب» us WIS,‏ منها على حدَة. وسيعيد ذلك إلى أذهاننا أيضًا مختلفٌ النظرات 
التي أملوها على مارلين مونرو. 

Ul hay,‏ فته مقطلنات الرواية: يفول ile‏ التمكهن: فق ol Mall eli)‏ عل 
يظلناء ينول age‏ اک ر مقام ا والجدونه ت داجن اا وت 
عقيرته ويضاعف من حركاته؛ لكي يتعرف الجنود على النجم الذي اقتحم مجالهم دون 
أن يدروا. والواقع أنَّ جارليك يعمل جاهدًا ل «ريط» الوثائقية بلقطة ,3 الفعل؛ لكي 
تسير الرواية قدمًا على خير وجه. ولم تكن الحركة الهزليةء التي طبعثُ شخصية الكابتن 
بطول الفيلم, dis ys‏ في de‏ ذاتها؛ لأنها كانت أيضًا مسألة «ريط»» فمن عادات جارليك 
السيئة التي لا يتمكّن من التخلْص منهاء أن يدير مفتاح تشغيل محرك السيارة» مع SV‏ 
المحرك يدور Les thal‏ يثير موقفا كوميديًا بسبب الصرير الناجم عن هذه العملية. ولو 
gk da SE he‏ جازليك »3 العصنة A At‏ إنه دون Sais‏ 
الواقع؛ Lyall GY‏ يواصل دورانه والسيناريى يؤدي مهمته ومقدَّم البرامج مهيمن على 
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الموقف بنبراتِ صوته وبالصور والموسيقى؛ دون أن يكون لجارليك BI‏ دور في ذلك. فعلى 
صعيد العناصر الأساسية التي تحكُم تعاقب الأحداثء ما كانت القصة لتفتقد Gi‏ جانپ 
مهم منها لو لم يكن جارليك موجوداء وهو شيء مثير للحرج؛ ر 
OI‏ جارليك يصبح Lege‏ للغاية من المنظور السينمائي ate Lids)‏ السينما الأمريكية 
بالطبع) لاستدراج المتفرجين نحو السيناريو وربط الشاشة بالقاعةء وف المقام الأول لدعم 
الجانب الروائي بالواقع الوثائقي > مما يؤكّد على Gi‏ حال أنَّ الزنوج يواصلون Hal‏ دور 
السيور المتحركة التي تحقة تحقّق النفوة الأبيض في مجال الفنون السينمائية والاستعراضية. 
tales‏ يحاول جارليك She‏ أنظار الجنود الأمريكيين» دون أن ينجح في البداية. 
وفيما عدا المتفرجين في القاعة الذين يحتاجونه للعثور على بطلهم» لا يبدي dat‏ اهتمامه 
بجارليك» لا ade‏ البرامج المنطوي على نفسه وهو قابعٌ في مقعده وعيناه غافلتانء ولا 
ال وة الجالسون في صفوفٍ على دكك الشاحنات» دون UI‏ فكرة عن sls‏ النجم 
على مقربة منهم. ويتعيّن على جارليك GI‏ يتمادى؛ فيجبر كروناور على إطلاق صيحته 
الإذاعية التى جعلت شهرته تطيّق الآفاق: «جود ... مور ... ننج فيت ... نام!» لكي تنطلق 
العضا السحرية للقطات رد الفعل السينمائي. وعل الفور» يتعرف الجتود على بطلهم؛ 
فيشتركون معنا في الرواية وتنصبٌ أنظارهم على كروناورء اول في JE‏ متجمّعة, ثم في 
حمولاتٍ الشاحنات» ثم موزّعين في لقطات فردية كبيرة. ويمجرد اتجاه أنظار الجنود نحو 
البطل الذي eal Gh‏ شل جا رليك إل الاتتفاء يعيةا من حر ونون الأفعال SW‏ 
ستحكم إيقاع المشهد. وهو لا يظهر إلا في لقطاتٍ قليلة صامنًا و فنا ف کات نإل 
جانب بطله الذي استعاد نشاطه. لقد أدَّى دوره كتابع مكلّف بمواصلة pull‏ وبإسعاد 
المتفرجين في dey alt‏ انان A‏ امال لوعو إل مقعده في السيارة قريرَ العين 
وسعيدًا بقسمته. 
لقد تسربت الدقائق العشر التي استغرقها لقاءُ مقدّم البرامج مع العسكريين داخل 
الروايةء وتميزت باستراتيجيتها Spill‏ للإعجاب وبفاعليتها السينمائية؛ فسيهيمن النجم 
ye‏ مال من خلال ملس نطرات الخو الوه ق مدل اقا ین 
الواقع العسكري سينصهر مع أدائه. فعلى أثر صيحة «صباح الخير يا فيتنام» تنتظم 
حركتان متوازيتان» کل منهما مقابلة للأخرى» ثم سرعان ما تختلطان ses‏ حركة الواقع 
العسكري الذي تخلّى منذ لحظات عن لامبالاته الوثائقية» وحركة الرواية التي أفاقث 
من LBL‏ المؤقت (حيث كان النجم في غفوة) لتتصل بالواقع. وبِقَدْر ما تتميز ردودٌ 
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فعل الجنود الأمريكيين إزاء نجمهم بتفرّداتها حسب أصولهم» بقدر ما يندمج النجم 
SSE ASI‏ ا دورة A gS‏ وحم ISS‏ الافران من agi‏ الوكافقية المحيولة 
واكتسابهم وزنًا واحتلالهم مجال اللقطات وبروز ردود aglladl‏ بمشاركتهم في الروايةء 
تتصاعد انطلاقة النجم ويزداد تالا في أدائه. 

galls‏ أنَّ روبن ويليامز لم :35 ILI‏ دورّه كمقدّم برامج على مثل هذا المستوى 
المتفوّق» إلا في ذلك المشهد الذي تدور أحداثه خارج استوديو التسجيل الإذاعي Bs‏ 


الرابع والتشبث بواقع القاعة. فبإمكان ويليامز امتطاء صهوة هذا الواقع» وإظهار مهارته 
في القفز والتشقلّب. وهو لم يعُد ملزَّمًا بمحاكاة واقع الحرب ليتأكد من مدى تعرّضه 
للمقاومة» كما لم sy‏ مُرغْمًا على إقحام ردود فعل مستمعيه من الجنود Gully‏ على 
ميكروفونه والتحرك فوق مقعده والرقص في غرفة التسجيلء فجنود فيتنام «الحقيقيون» 
(الذين تسربوا عن طريق بدائلهم في لقطاتٍ كثيرة) موجودون هنا أمامه بلحمهم ودمهم. 
Uy‏ كان ويليامز متعطّشًا إلى الواقع» وفي حاجة Zab‏ إلى الارتواء بالحقيقة المجسّدة أمامه 
لكي ينطلق بالشخصية التي dae‏ فإنه لا يكتفي بنظرات الإعجاب التي يحيطها به 
اتون Ue odall‏ بان بتوحية اسه للجذود ويدفع خواليعشرة من نيتهم إل الت 
US‏ بدوره على Bis‏ لكي يُعلن اسمه ويذكُر مكانّ ميلاده» مما يُفصح عن تعبيرات 
وجهه وجرس صوته. وهكذا يستخلص النجم من بين الجمع العسكري خاماتٍ تصلّح 
La‏ الانتباه إليه» من خلال shal‏ ذوي alse‏ متميزة» يجذبهم لمشاركته في lg dl‏ في 
لقطات كبيرة يعتمد عليها ويرتبط بهاء وينتشر من خلال اللقطات التي يظهر فيها. فهذا 
العو pull‏ هن ناس يوهي dal]‏ اكا Jlal‏ مان بطريقة طزلية gig‏ 
يندمج في ذلك للحظة قصيرة STN aged‏ :كم as‏ بعل eesti allt‏ 
ولاية فيرجينيا لينطلق بإيماءة مضحكة بلهجة الجنوب الممطوطة ليهبط مرة أخرى. وهو 
eg‏ أن واف اللات الك الف كمد Pads Bey ee Oe‏ لود كافك ها ا 
تقدّم له على طبق من فضّة: الإعجاب الساذج من جانب أحدهم» والوطنية السليمة الطويّة 
التي يُبديها ST‏ والتهيّب من جانب ثالث. بل إنه يستغلٌ تهتهة أحد الجنود؛ لكي ply‏ 
als‏ کر نها day claus‏ لحتس طرف :ف النظق: 
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eis Bing pees Goss Nel tl‏ عن 
النجم الذي sigs‏ بترك مجال الرواية؛ فهيّتوا له» بإيعاز من مندوينا جارليك» الفرصة 
للانطلاق isd‏ في القصة التي توقفث مَوَقَنَا. وتلك هي البنية التي تقوم عليها أفلام رعاة 
البقرء ذلك النمط الأساسي في السينما الأمريكية. وبمجرد استعادة كراونر لمركزه كمقدّم 
للبرامج؛ بدعم من حوالي ثلاثين لقطة رد Jad‏ متتاليةء وإثبات Ege Gh‏ بما فيه الكفاية 
للحظة التحول las 3 fut‏ الشاحنات في التحرك بضجيجها المعهود» فتجتاح المجال 
من جديدٍ اللقطاث الجامعة في بداية المشهد. By‏ خِضّم تلك اللقطات الوثائقية الجامعة 
التي يعود من خلالها الجنود الأمريكيون إلى لامبالاتهم بالرواية وينكبُون من جديدٍ على 
mesenger‏ العا ون كار ليق افر اخ بوجهه الباسم والهادئ. لقد استعاد هو أيضًا 
دوزة اماع مقوة eS a‏ وهو يكلم كما جلت هذى اله Ges‏ كن Beats Bilis‏ يعد 
قليلٍ إلى موقع عمله وميكروفوناته لتقديم برامجه. 

لقد تعرضنا هنا لأحد المشاهد S28)‏ إفصاحًا عن الديمقراطية الشعبوية الأمريكية 
والمعيّرة سينمائيًا على أحسن وجه عن شعار: «من الشعبء وبالشعبء ومن أجل الشعب.» 
المنصوص عليه في الدستور الأمريكيء والذي تشبَّث به الممثّل الأمريكي رونالد ريجان؛ 
لكي تعتمد شخصيته كرئيس للولايات المتحدة. ولا يستطيع Thal‏ روين ويليامز أنْ يعبر 
Lbs‏ عن شخصية كروناور وأن يؤدي دوره كمقدَّم للبرامج بالشكل المناسب والصحيح 
إلا وسط الجنود الأمريكيين الذين يثبتون له بانفعالاتهم المتعددة أنه البطل الملائم الذي 
سيحقّق ما يتوقعونه منه. 

Aa ule Gated sal‏ رد الفعل السيتمافية باشتمران إل زد goal Jad‏ إزاء 
الشاشة أو تفاغله معهاء الذي يسوقنا بدوره إلى ملاحظة التبادلات الديماجوجية للغاية 
بين الواقع والخيال. JSS‏ شيء يُسهم في نهاية المطاف في جعل ما تحقّقه السينما الشعبية 
Obi] 25, Ai‏ صذاعيًا يقيم غلاقة ail caus Helse Guns‏ الأمريكي الشائع» مع 
الواقع الأمريكي فيحاكيه ويحميه» بل ويحتمى به أيضًا. حتى إن الفن السابع الأمريكي 
غدا أشبه «بالبطانة» الأيديولوجية التي تتدثر بها الولايات المتحدة. 

والمؤلّف المهم «أمريكا المصنوعة سينمائيًا» لكاتبه روبرت سكلارء يوضّح لنا 
بالأخص GF‏ إنتاج فيلم في استوديوهات هوليود, لا يختلف أبدًا عن إنتاج سيارة في أحد 
مصانع ديترويت. ونا كان الفيلم الأمريكي Ble‏ عن إفراز تقني مباشر للمناخ الاجتماعي 
والثقافي الأمريكي؛ فإن النجم السينمائي يتواجد بلا انقطاع في لقطات رد الفعل. وكلما 
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زاد اكتساح تلك اللقطات للمجالء تضاءلت بالتبعية المسافةٌ بين الممثل والدور الذي يؤديه. 
ولقد قال آرثر ميلر في حديث إذاعي أجري dae‏ بمناسبة صدور كتابه «مذكرات»: هلم 
تكن هناك GI‏ فجوة ولو ضثيلة بين مارلين مونرو المرأة ومارلين مونرى النجمة.» 

وقد تعرضنا بإسهاب لتحويل الممثل إلى نجم» بواسطة رد الفعل الذي يتعيّن 
يتغلغل في واقع الأحداث الوثائقية؛ لكي تظلّ أنظار القاعة معلّقة بالشاشة. ويهمّنا أن 
نعرف الآن SF‏ سينما لقطات رد الفعل» تحصر نفسها بكم بنيتها هذه في شكلٍ من 
اوتا apd all‏ يسو هنهم أسنيه رقاب مفروضة في كل لحطة عن احير البجيل الذي 
يستعاض به عن النجم. 


0 
ان 
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كان لمسلسل روكيء ولا hs‏ تأثيرٌ هائل على الشباب» عن طريق Bu‏ التليفزيوني. وقد 
Snel‏ ذلك تعلق ae‏ عقن كما GT‏ خلقات.هذا adult‏ ظلت طمن عل Isl‏ هرة كَل 
ثلاث سنوات: روكي ١‏ (م1917): روكي ۲ (1914م): روكي 7 (eV AAT)‏ روكي ٤‏ 
(115م) (ملحوظة: تم إنتاج روكي © بعد صدور هذا الكتاب بالفرنسية» بعد ست 
سنوات» في عام ۱۹۹۱م). وقد Gio‏ روكي EL ١‏ كبيرًا في قاعات العرضء في فترة 
راح يتزعزع فيها مركز أفلام الكوارث. وهذه السينما التي تعرضنا لها جزئيّاه من خلال 
مبلمبلة stat‏ المظان أطلق cay Ugale‏ القاة الفرفان Leach‏ سينا الفقيف بالهيام»: 
وممًا لا شك فيه GF‏ هذه التسمية تعكس المحاولات التي بذلها Ese‏ أبطالها المنهكون 
والطاعنون في Gall‏ لإنقان ما يمكن إنقاذه والحفاظ على شذرات عالّم لا يعرف إلى أين 
dads‏ وساهمث في زعزعة أركانه أفلام الهيبيز المتمرّدة على التقاليد. أمَّا أفلام سلفستر 
ستالونيء فقد أحيث من جديدٍ البطلّ الخالص والبسيطء واستعادت له مركزه فهو البطل 
الذي يحقق الوحدة He‏ الأفلام dar MI‏ ويقتفى AT‏ الرواد الأوائل» وينظلق fio‏ الجواد 
الجامح حتى يبلغ الأراضي السوفييتية. 

ولقد سبق أن تناولتُ في محاضرة ألقيتها في ندوة نظّمها اتحاد كيبيك للدراسات 
السينمائيةء سلسلة أفلام روكي من منظور أسطورة الحدود والاندفاع نحو «الغرب»» 
الذي قال عنه فريدريك جاكسون ترنر في بداية مؤلّفه القيّم الحدود وتاريخ أمريكا: 
«إنه يلقى الضوء على تاريخ الولايات المتحدة.» Ugly‏ أن أتوسّع هنا في بعض الأطروحات 
Vall‏ عرضتها آنذاك؛ dad! dolls Go‏ ره الفحل يوضفها De‏ لفرهن BU‏ غر 


البطل. ففي بداية المسلسلء يكون روكي بالبوا مجرّد ملاكم قليلٍ الشأن يشارك في معارك 
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الشوارع بالأحياء المشبوهة في فيلادلفيا. ولم يكُن اختيارٌ ستالوني مدينةً فيلادلفياء كموقع 
كرون :فيه a‏ انق الوق cad‏ مركن wal ee ASN‏ لذلك 
«أثينا أمريكا المستوطنة»؛ لأن الدستور الأمريكي تمت صياغته فيها. 

ويتعّن أن نلاحظ إلى أي مدّى تكشف المشاهد الأولى من روكي ,١‏ حيث يتعامل 
الل pital) aie‏ اشرو Las th‏ د من coal CONN‏ الاتدفاع “تيعو ارت 
فهذه الحركة التي تتغذّى بديناميتهاء تنحرف بالشعور القومي لصالح الفردية ليس إلا. 
وعصابات السطى والنهب - الحقيقية منها والسينمائيةء سواءٌ عصابة ريتشارد نيكسون, 
أو عصابات القيصر الصغير (١١۹٠م)ء‏ وعدو الشعب (١155م)‏ - هي Pll‏ الذي لا 
Sis‏ منه وسط التقدّم المنشود والديمقراطية» في خضم الصحاري الموحشة والانطلاق نحو 
«الغرب». وبعبارة أوضح. فإن عقلية السطو المتغلغلة في صفوف العصابات الأمريكية. 
ترجع إلى الفردية المفرطة في أنانيتها والمناقضة LAU‏ العليا الأمريكيةء التي تجسدها 
فردية أخرى متأقلمة مع المجتمع. ويتعرّض بالبوا في بداية المسلسل لخطر التردد في تلك 
الفوضوية التي يتمسّك بها خصمه في روكي ", الذي سيتغلب على بطلنا في منتصف 
الفيلم. إنه ملاكم متوحّش يعتبره المدرب ميكي «سفاحًا» و«سبّة في جبين محترفي الملاكمة» 
وفردًا منعزلًا لا تلقى النتائج التي يحقّقها أي تشجيع. 

bs Ale nag‏ ملك وک الطروق لتقم اموت إلا التفس ع لول اضرا 
المشروع الذي يؤيده المجتمع ويتحمس له. وابتداء من اللحظة التي انتزع فيها الملاكم 
نفسه من الشوارع الضيّقة والمُعتّمة في أحياء فيلادلفيا السيئة السمعةء وتولى فيها المدرّب 
Lage aul‏ الإقراف عل selgil Wiig ain la‏ وأضحة ورف يها امن الجميع: 
ستظلٌ gay‏ الفعل عن الشناشة ابا من القت الأول من أول أفلخم المسلسل» :ويلا PURI‏ 
حتى المشهد الأخير من روكي »٤‏ مكرّسة لمساندته في صراعه من أجل الفوز ببطولة 
الكالة:ق gies of UL plats, Sel‏ آناء Jl Se,‏ :تفز ما مسقنا Aa!‏ يعد 
لقطة ومشهدًا aay‏ مشهت يكم ردود الفعل المتعددة والمتنوعة التي تبديها شخصيات 
ااه (xy dae‏ ديك aks Lig‏ و تفع آنه نهوة كا فك بين 
العلة وانعكاسها المباشر. وعليهء فإن ردود الفعل إزاء ما يقم عليه «Say‏ تتنقل على 
الدوام بين اللقطات الكبيرة المتميزة لزوجته Ghoul‏ واللقطات الجامعة الجمهورء مرورًا 
باللقطات القؤية quell‏ منك وزو cdl‏ النطل بول والتكصم الذي لا ly ay‏ بق 
طريح الأرض في الحلبة؛ مما يضفي قدرًا من المسئولية الاجتماعية والقومية على إنجازات 
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البطل وانتصاراته. ويخيّل لي Gf‏ نظام المجال المقايل المخصّص لردود الأفعال التي 255 
الضنداقية flat‏ النطل: شل ف صميمة GUM (US‏ الف وة الاق أن 0 ig‏ 
الفعل تفرّغ أعمال البطل فيما يشبه العّقد الاجتماعى؛ إذ إن تلك الأعمال تسكّل له في 
إطار تقييم المجتمع لها وتصديقه عليها. ويتأگد هنا ما سبق أن hase‏ وهو أنَّ العلاقة 
بين المجال والمجال المقايل هي التعبير السينمائي عن الفردية السينماتية الأمريكية؛ التي 
يتوجب قسرًا أن dae‏ من غلوائها US‏ من المساعدات المتبادّلة ووشائج حُسن الجوار. فلولا 
الفوز في ظل تكافق الفرّصء في ظل تعدٌّد الأجناس في الولايات المتحدة» UL‏ أمكن بناء صرح 
deadly AA‏ هق Gill‏ ق فوكي Ail‏ 

وحلبة الملاكمة هي المحور الذي يدور حوله مسلسل أفلام روكي. ولقد clas‏ 
هنا الغريزة الفريدة التي تميّز بها سلفستر ستالونيء كاتب السيناريو والمخرج والممثّل 
الرفي».والكق آنا يفصن فة فيه يتملق يستالوفي ألم يكو هرانا في أحاديةه آنه 
لا يعمل بالسينما إلا CY‏ ذلك يسعدهء مع اقتناعه في الوقت نفسه SL‏ ما يُسعده سيسعد 
الجميع بالضرورة؟ وتتبلور في حلبة الملاكمة كافة مَشاهِد أفلام روكي وهي تلملم هزائم 
وانتصارات البطل في حياته اليومية By‏ فترات تدريبه الشاق والمتراخي؛ ففي US‏ مشهد 
من مشاهد الملاكمة في الحلبة وبالأخص المشهد الأخير من IS‏ فيلم من الأفلام الأربعة, 
das‏ المرحلتين اللَّتَين تحدّدان إيقاع المسلسل co ntl,‏ المرحلة السلبية التي يتلقى فيها 
البطل ob pall‏ (مرحلة التشبع)» والمرحلة الإيجابية التي يكيل Yad‏ الضربات (التحول). 
فالحلبة هي الموقع الذي يتحقّق فيه جوهر البنية الثنائية الأمريكية للمجال والمجال 
المقابل» وكذلك SLs‏ الشخصيات المتميّزة (أدريان وميكي وبولي) المتواجدة على مشارف 
dala‏ تشكلق allel!‏ يردي أفعالها مذ وة الأقدر عل إمناعناء لف SMa AEST Waa‏ 
الذي يتهدّد روكي في بداية المسلسلء آلا وهى أن ينساق وراء لاشرعية العصابات المتخفية 
بعيدًا عن الأنظار. ويجب أن نشير بهذا الصّدد إلى SI‏ الأمة ليست في حاجة فقط إلى عرض 
وإبراز الغرائز الهمجية عند البطل» ولكنها تحتاج ie‏ إلى نقلها وإعادتها إلى حيز رحب» 
أركانه متفتحة تحت سمع وبصر المجتمع ais‏ ومع أنَّ الإطار oes‏ لحر ce‏ 
يعتبر إلى de‏ ما حيرًا محدودًاء بل ibang‏ إلا أنه - في الواقع — Sun‏ اجتماعي. فحلبة 
E‏ مهال موي لكا Dak EVIE‏ حامس لرقاية امون خلال الحان 
pails «tal‏ وات Sa, LS: (all‏ :لها ااا هاعد الجموون من JIE‏ ا وة 
الاين برها الك الدسمن والديمقواطي: 
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وينصبٌ الجهد الرئيسي للقطاتٍ رد الفعل» في JS‏ المسلسلء على ترويض همجية 
البطل واستئناس «نظرة النمر» التي يتميّز بها. والحق ST‏ اختيار تسمية «عين النمر» 
كعنوان ثانوي للنسخة الفرنسية من روكي ۲ كان Ube‏ ويتضح لنا بالتحليل GF‏ الأفلام 
الثلاثة الأخرى» وليس الفيلم الثاني وحده» تشكّل في مجموعها ترويضًا حقيقيًا لنظرة 
البطل عن طريق لقطات رد الفعل. كما يتعّن أن نستخلص بعضٌ سمات الطبيعة 
الهمجية المميّزة لتلك الأفلام» ومقابلها المتمثل في براءة البطل الفطرية. فسيتيح ذلك 
الفرصة لتحديدٍ أفضلَ للمجال الذي يعيش فيه روكيء قبل التطرّق إلى تحليل لقطات رد 
الفعل المكلّفة بمهمّة Jas‏ البطل إلى داخل ذلك المجال. 

فهناك مجموعة من الحيوانات مرتبطة بشخصية بالبوا: الكلب الال المصاجب 
للملاكم الذي dogs‏ له الحديث» والنمر المرسوم على gb‏ الصّديري الذي يرتديه؛ وتمر 
حديقة الحيوان الحقيقي البادي وراء gb‏ والذي يستشهد به في اللحظة التي يطلب 
فيها الزواج من أدريان» والسلحفاتان اللتان يحتفظ بهما في مسكنه وأسراره التي Foy‏ 
بها إليهما. وهناك أيضّاء وقبل المواجهات في الحلبةء رجوعه إلى ماضيه في البرّية. وتلك 
«تيمة» متواترة في السينما ASA‏ خاصة في أفلام رُعاة البقر والحرب؛ gil Sas‏ 
lagi‏ فق ساق pill‏ قرانك Ming Auld‏ :ترصن علينا مخ خلال موتتاج سريع ورا 
متداخلة أشبه بالكليشيهات» تربط بينها موسيقى عسكرية؛ لإفادتنا Sh‏ روكي ينتمي 
أصلًا إلى تقاليد الرؤاد الأوائل» فهو يقطع الأشجار ويحمل على كتفه كُتل الخشبء ويحرث 
الأرضء ويخوض في المستنقعات» ويتخطّى العوائق ويتسلّق الجبال. غيرَ أنه توجد لدى 
هذه الشخصية Slow‏ تتجاوز الألفة التي تجمع بينه وبين الحيوانات» أو إحساسه 
بالحاحة Gla alge ates! detail yo daily Ga NE Uf‏ القع الوادى 
والْرَوض لوجهه الجامد (فمارلون براندى هى النموذج بالنسبة لستالوني) يكمن غضبٌ 
مكبوت» سيتراكم في نظراته تحت التأثير المزدوج ob pall‏ التي يكيلها له خصومه في 
حلبة الملاكمة, ولقطات رد الفعل في المجال المقابل لمجاله. وينصبٌ بوحشية على الخصم 
الذي يتحتم التغلب عليه. وهذا الغضب هو الذي يحدّد تحرّكه قدمًا ويقرّره» كما يقرّر 
أيضًا “pals‏ بين اللقطات والممشاهد. 

والهمجية التي يتشرب بها روكي لكي يتدربء تردّنا إلى نقيضها المتمثل في الحضارة؛ 
teats‏ الذي كان عل Fly Gay Gara‏ اللصوص وارك الشواوع» > مُعرّض 
الآن للانغماس في البذخ عن طريق المعارك الكبرى التي يحقّق فيها النصر. ولذا فإنَّ نظرات 
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JS‏ من المقرّبين إليه في اللقطات الكبيرة والمحيطين به في اللقطات المتوسطة والجمهور 
الصاخب في اللقطات الجامعة» تقوم بدور Gly‏ مزدوج» فهي مكلفة بالانفعال بحيث 
لا يتمكّن من ترك مجاله» لا من أسفل, في المجال الخارجي الذي تحتله البهيمية الأنانية 
والفاجزة؛ ومن lel‏ فق المجال SW‏ للوفاهية والامبتكانة , smal,‏ العمل هة 
له طوال الوقت اللازم سواءٌ في مشاهد alll‏ أو النهار؛ لكي يظلّ يقخلًا وفي كامل لياقته 
البدنية. Uy‏ كانت الوحشية ونقيضتها الحضارة تتنازعان روكي في aly of‏ فإنه يتعيّن 
عليه أن يتوصّل إلى طريق وسط بينهما. ويخضع روكي خلال الأفلام الأربعة لرقابة 
شخصيتين» كلاهما مندوبٌ له الأولوية بالنسبة للمتفرّجين. فهناك من جهة المدرب (ومثله 
على التوالي: «Sue‏ ثم أبولو كريدء وأخيرًا دوك المدرب الزنجي السابق لأبولو). وهو Shaky‏ 
بقسوة سلوكه وخشونة ألفاظه بالرغم من als‏ بالتمسك بقواعد الملاكمة» ويجتذب 
البطل نحو الوحشية البربرية» ومن الجهة GAS‏ بولي — شقيق زوجته المعبودة - 
الذي يجتذبه نحو الحضارة المقيتة ببدانته UAL!‏ وجلسته الخائرة ونزوعه إلى إدمان 
الخمور. وتقف هناك في الزاوية الأخيرة للمثلثء بين زاويتّي الوحشية والحضارة وأمام 
روكيء WLS‏ أخير في مواجهة المتفرّج؛ الزوجةٌ أدريان التي ستنجح في تحاشي بربرية 
الوحشية والاستسلام للحضارة ia,‏ له ونظراتها المشجّعة» وبالطفل الذي لا تزال 
تحمله في أحشائها في روكي ١‏ والذي سيكون عونًا لها في اللحظات العصيبة في الأفلام 
الثلاثة التالية. وهكذا ستنجح أدريان في تمرين «عين النمر» على الاستقرار بشكلٍ BY‏ 
Sarl‏ ررك Utes! due‏ أن glad g claw‏ الكضازة .وقد سيق أن 
شاهدنا تلك البنية الثلاثية التركيب في فيلم سان فرانسيسكو. ويبالطبع لا يمكن أن 
تكون النهاية السعيدة من نصيب خصوم روكي؛ SUL‏ الزنجي في روكي ۴ وحش 
يعيش على انفراد فارضًا نفسه على الرياضة المشروعة دون رقابة أو موافقة المجتمع؛ 
فهو إذن في صف الوحشية البربرية. أما الملاكم الروسي دراجى في روكي »٤‏ فهو Blas!‏ 
بلا قلب؛ تاج للحضارة السوفييتية. 

ويتعيّن أن نتعرّض في عُجالة لموضوع الحضارة. فهناك خوفٌ غريزي في البرجزة 
dans)‏ إلى البرجوازية)ء ade:‏ أفلام الملاكمة الأربعة نحو المفاهيم التطهّرية الأمريكية 
الحريصة على التقشف والمتمسكة بالأخلاق القومية؛ فخوف البطل روكي من التراخي 
الذي يضع حدًا لمواصلة مسيرته بالركون إلى الرفاهية والثراء مع أنهما النتاج المشروع 
للانتصارات التي سكِّلها في حلبة الملاكمةء يتمشّى تماما مع ما نجدّه في نصوص الروّاد 
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الأوائل بخصوص التعرّض لعدوى الانحطاط الأوروبى. وهذا ما نجِدّه برمّته حتى الآن في 
Al Gul gull Belge‏ وكين الحاليينفالسافة الشاسغة القن كان المحيط يساهم بها في 
الماضيء في الفصل بين طهارة العالّم الجديد وفساد العالم ‘asta‏ لا تزال 486 في رأي 
المؤسسات المتزمُتة. وإذا كان المتوحّس من الحضارة: لا يزال شائعًا في الولايات المتحدة» 
فإنما يرجع ذلك إلى اعتماد الرأسمالية المثالية الأمريكية في مبادئها على أفكار روسو 
وداروين والمسيحيةء بل ويسوع نفسه الذي دعا تلاميذه إلى أن يتركوا ثرواتهم ويتّبعوه. 
وقد تحولث هذه الدعوة وھا كما كتب يقول رودريك ناشئ في مؤلّفه «البرية والعقلية 
الأمريكية»: «عندما تنقض عليك أنوار الحضارة ارحل إلى الغابة المتوحشة.» US Bs‏ 
مرة يميل فيها روكي إلى التمتع بالرفاهية التي توفرها له الإمكانات المادية وتركن عيناه 
إلى الراحةء يأتي فورًا رد Led‏ مندوبينا المراقبين Bales quai All‏ تكون من نصيبنا 
بضعٌ خطب قصيرة Lilly Sal‏ مدعومة بنظراتٍ قوية موجّهة إليهء ويلقي هذه الخطب 
ens ub‏ الذي يدرك تمامًا أن مواصلة التدريب cule‏ مهددةء وتارةً أخرى الزوجةٌ التي 
تحسم الموقفٌ بكلماتها القليلة المفجمة؛ وتدفع الملاكم بالطبع إلى مواصلة أداء رسالته 
لصالح المجتمع. وهذه الخطب المصحوية بلقطات رد الفعل تحاصر yas‏ مجالَ البطل 
من كافة الجوانب» وتجيء في الوقت المناسب؛ لتوقظ نظرته التي كانت قد EGS‏ مقا 
وراحت تدور من اليمين إلى اليسار في حركة بانورامية لتتفحص SEY‏ الفاخر أو المدينة 
الضالة. وستسترد هذه النظرة بريقها تدريجِيًاء بل ستقسى وستتركز على GA‏ دون أن 
يطرف لها dd‏ بينهما تنتفخ عضلاته من woe‏ استعدادًا للمواجهة المرتقبة في الحلبة. 
وتترادف مع هذه المواعظ الأخلاقية والأيديولوجية لقطات جامعة تستعرض بذخّ بيت 
البطل البرجوازي «الواصل»» كما LT‏ تغدو في الواقع مجالات مقابلة مخالفة للمألوفء 
غريبة في نظّرهء ومتناقضة مع المجال الوحيد الذي يجب أن يشغله. وتوحي تلك اللقطات 
الجامعة Gaal‏ بالخطر الذي يتهدّد روكي؛ لأنها تحاول أن تجتذبه aah al‏ (والسينما 
الشعبية الأمريكية كثيرًا ما تلجأ إلى ذلك النوع من اللقطات المتناقضة) كما انها تتضمّن 
قدْرًا من الازدراء لمحتواهاء على عكس البذخ الاستعراضي الملاحّظ بهذه المناسبة في العديد 
من اللقطات العامة للثراء المتكلّف في الأفلام الفرنسية. 
ومن جهة أخرىء Gls‏ الأبحاث المنتظمة تبيّن إلى Gi‏ مدّى يتواتر ويتأكّد في الرواية 
الشعبية الأمريكيةء وكذلك في الواقع الأمريكى» ذلك الخوف من الحضارة التى تدفع إلى 
الامتتكافة ge‏ طريق ELM‏ ورون ودا أن نلاحظ veld‏ بشكلٍ متوار في ثنايا 
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خطاب لروزفلت ألقاهء كما سبق أن أشرنا إلى ذلكء أثناء الأزمة الاقتصادية الكبرى؛ إن 
قال: Lab ily‏ منذ sol‏ طويل حدودنا الأخيرة. ويجب ألا نتوقف» بل يتعيّن أن نواصل 
التقدم.» وهذا الخوف نفسه يتردد في خُطب Glass‏ كما نجده بوضوح في روايات الكاتب 
الأمريكي هوراسيو ألجير, الذي غدا فرانك كابرا وريثه الفكري المباشر. ويتكشف لنا ذلك 
الخوف أيضًا في قصص المغامرات التي كتبها جاك لندن. ففي رواية نداء الغابة التي 
lapis‏ في عام VAT‏ يعود الكلب بوك إلى التوحّش بعد أن كان قد تمَّ ترويضه جزتئيًاء 
على غرار راعى البقر في نهاية أفلام الغرب. وإذا كانت رواية نداء الغابة قد لاقت نجاحًا 
شعبيًا cle‏ يفوق إلى Se‏ كبير رواج رواية الناب الأبيض التي صدرت بعد ذلك بثلاث 
سنوات» في 7١11١م؛‏ فذلك لأنَّ الرواية الأخيرة تتعلّق بذئب يتحول إلى كلب مستأنس. 

ولقد سبق أنْ قلنا SL‏ المواطن كين يمكن اعتباره إنتاج هوليود SY‏ تعارُضًا مع 
الوح الأمريكية. وكنا قد تطرقنا آنذاك إلى لاواقعية الشكل السينمائي للفيلم» غير أن 
التقنية التي استخدمها ويلز وتولاندء التي تشوّه منظور الرؤية الدارجة للحيزء وتضرب 
عُرض الحائط بالتواصل الزمني والسببي؛ تعبّر سينماتيًا عن شخصية كين المغايرة 
للمألوف. فالخطأ الأكبر الذي وقع فيه كين بل خطؤه القاتل الذي يحُول دون أن ينطلق 
Liss‏ هو تمتعه» على انفراد» بنجاحه وثرواته التي يجمّدها في قباء زانادو» دون علم 
المجتمع. وكين «غير أمريكي», شأنه في ذلك OLE‏ أورسون shy‏ على أية حال؛ وعقليته 
تعود إلى عصر النهضةء Ube‏ يتعارض مع المثالية الرأسمالية الأمريكية. وفيلم المواطن 
كين JL‏ من المجالات المقابلة التي تصدّق على حركة البطل الإيجابي الصاعد بمراقبتها 
والموافقة عليها. كما أنَّ هذا الفيلم لاايمكنة أن Glas‏ «النهاية السعيدة» التي نعلم جميعًا 
نها الأساس الأيديولوجي للسينما الشعبية الأمريكية. 

guns‏ لي أنه من الواضح أكثر فأكثر Gi‏ الحركة المستقيمة والمتقدّمة تدريجِيًاء بلا 
ثغرات By‏ خطوات Baby‏ والحركة البندولية المترددة بين المجال والمجال المقايل التي تتيح 
الإمكانية للمجال لكي يتشرّب بشكلٍ آلي بلقطة رد الفعلء يبدو لي أنَّ هاكين الحركتين 
اللَتَين شاعتا بطريقة طبيعية وسط صتًاع الفيلم الأمريكيء ليست في التحليل الأخير سوى 
التسجين اوخن التتناض god GUL Ayal‏ العرت JMS Ge‏ افون اسي 
ولكنْ ريما كان في ذلك بعض المغالاة» وأنه يتعيّن أن نفكر على النحو الآتي: لم يكن 
مق المع Kath whet of‏ اا ای کے م تمك هذه القرة و 
hl‏ إلا في الولايات المتحدة؛ حيث تقرّر التاريخ بأسره بالحركة نحو الغرب وأسطورة 


ماع $ 


\YV 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


الحدود. وعلى Ul‏ حال لا ULE‏ في أن يفرض نفسه في الأفلام الأمريكية» المونتاج المتناقض 
بين الفرد المتحرك والمؤسسات الجامدة. أليس ذلك الإيقاع الثنائي للوحشية والحضارة 
الذي fies‏ موقع القلب في حركة الانطلاق نحو الغرب؟ 

هناك سينمائيون أجانب أدركوا بدقّة شديدة مغزى الحضارة عند ae‏ فويم 
وندرز الذي اعترف في محاضرة له في عام @lAAY‏ بجامعة لافال (كندا)ء SLs‏ الفيلم 
الذي كان له AST‏ الأثر في نفسه هو Jay‏ من الغرب (۸١۱۹م)‏ للمخرج أنتوني ا 
يربط حركة بطل فيلمه باريس» تكساس (إخراج وندرزء (AVIAE‏ الأرعن والمنطوي على 
نفسه» بالتكنولوجيا الحديثة وبتفكّك العائلة. وتحمل الشخصية الرئيسية في هذا الفيلم 
aul‏ ترافيس» وريما لم يكن ذلك محض مصادّفة؛ فترافيس سائق التاكسي يهيم هو أيضًا 
في أدغال نيويورك كالمنوّم» وهو يجنح نحو الجنون والإجرام» بلا مساندة من المجال 
المقايل الذي aby‏ الرقابة عليه. ويعبّر أنطونيوني بقوة في مشهدٍ age‏ من فيلم نقطة 
زابريسكي (1970م) عن تمزّد الشباب الأمريكي في الستينيات على التمادي في الحضارة 
المتمثل في المجتمع الاستهلاكي. إنه مشهد لثورة غضب عارمة تتخيّل فيه البطلة نها 
تستمتع بقيامها بتفجير مقرٌ سكن فاخر يمتلكه مليونيرء وذلك عن طريق حركة انتقام 
بطيئة. ويبلور هذا المشهد بأسلوب شاعري des‏ تدمير مظاهر البذخ التي تجلّت في 
الكدود هق أك اة ` : 

Gauges‏ الآن أن ندرس ردود فعل أدريان» زوجة البطل التي نعلم أنها توفر 
التوليفة المتناغمة بين Ghd gill‏ والحضارة. والواقع SF‏ أبرز ردود الفعل إزاء روكيء تبدو 
من جانب أدريان أثناء مباريات الملاكمةء وهي أكثرها مصداقية وتعبيرًا عن المشاعر 
العميقة للجمهور الماثل في الشاظة: وبالتالي فهي الأقدر علي مش مشاعر المتفرجين في 
قاعة العرض السينمائي. ويتفق ذلك مع المنطق ومع عملية تحقيق الذات؛ فأدريان هى 
أقرب الناس لروكيء تن إنها تنضم إليه في المشاهد الحميمة الخاصة بمجاله. ولكنها 
مضطرة إلى الانعزال والبقاء خارج مجال زوجها أثناء مشاهد المباريات» وإلى التخلي عن 
مركوها glans Jou! {pola‏ ادرب Legals‏ والأقنان'يراققائ foal‏ ف saline‏ المباريات؛ 
فالمدرّب وبولي يضمَّان جهودهما معًا لإيقاظ مجاله أثناء المباريات لإسداء النصائح له 
وتشجيعه, بَيْد GI‏ ابتعاد أدريان الاضطراري يضاعف من وحودهاء على عكس ما قد 
نتصوّر فذلك هو قمَّة تكتيك ,3 الفعل الذي ES)‏ كفاءته مع الثنائي ريجان ونانسي» 
وكذلك في مسلسل المطارء وهو يتمثّل في إبعاد الشخص الأقرب إلى البطلء بشكل مؤقت 
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وغمسه لفترة وجيزة Ly‏ جمهور الشاشة المجهول Argel‏ حيث تنعكس انفعالاته على 
ردود فعل الجمهور وتكتسب مزيدًا من المصداقية. 

ual‏ الفجوة التي نلمسها بين وحشية المدرّب وبرجزة gs‏ شقيق أدريان» والتي 
تدفعنا ردود فعل أدريان ن إلى تجاوزهاء فلا وجود لها في مشاهد المباريات. فالمدرب وبولي 
وهما يعيّران بردود أفعالهما المتأجّجة في اللقطات المقرّية عن الانفعالات الشعبية في 
اللقطات الجامعة. وجدير بالملاحظة أننا لا نرى إلا فيما ندر عددًا محدودًا من أفراد 
جمهور الشاشة نفسها وهم منفعلون في لقطاتٍ مقرّبة تساند بشكلٍ مرئي الصياح 
والتصفيق الشعبي؛ وذلك GY‏ المتفرّجين الصامتين في قاعة العرضء هم الذين يجِسّدون 
ذلك التدفق الصاخب الصادر عن جمهور الشاشة المجهولة هوياتهم. ولو تم عرض هؤلاء 
بالتفصيل على مشاهدي الفيلم» لكان ذلك بمثابة احتلالهم لمحل روّاد قاعة العرض. وعلى 
So‏ قول الكاتب الفرنسي أندريه مالرو (ووزير الثقافة في فرنسا في عام ۸١۱۹م‏ حتى 
8 م) فإننا لا نحتاج إلا لأدمغة كبيرة لأدمغتنا الصغيرة في قاعة العرض الكبيرة 
والمظلمة. فالشخصية التي تعرض علينا جهارًا وبشكل مباشرء هي أدريان الجالسة وسط 
الجمهور أو في صالون بيتها أمام جهاز التليفزيون» وهي تستجم على أثر وضع طفلها 
(روكي ۲). ويتعيّن أن نشير هنا إلى ما قالته تاليا شاير التي أدّت دور أدريان» بخصوص 
أسلويها في التمثيل: «أنا ألاحظ باهتمام تصرفات الناس في الشوارع» وأحاول العثور عليها 
على الشاشة وأنا أسير أو أتكلّم أو آكل. فمن السهل على الممثل أن يصيح أو يصرخ أو 
يبكي» ولكنْ من الصعب أن يعبّر المرء عن كل ذلك» وعن كل ما pads‏ عليه الناس في 
حياتهم اليومية بالطريقة المناسبة وغير المركية تقرييّاء وهذا ما أتمرّن عليه.» 

وتتسم دائمًا ردود أفعال أدريان إزاء أداء البطل روكي في مشاهد المباريات بالبساطة 
والتحفظ؛ as Gils Le‏ ما تركديه من أزياء يسهل التعرف عليهاء فهي من اللون الا 
الداكن أو الأسود أو الأبيض»ء وخطوطها بسيطة وبلا بَهرجة. وهناك ثلاثة أنماط i‏ 
فعل أدريان تتفق مع الأوضاع الرئيسية الثلاثة التي يواجهها روكي في الحلبة. فهي 
تحتفظ برأسها مرفوتًا وانتباهها 13S yo‏ على أبسط تفاصيل المباراةء كما لو كانت في حالة 
ترق عندما تكون لكمات روكي وغريمه متوازنة. وهي تخفض رأسها أو تنحّيه SL‏ 
وتضع يدها على جبهتها أو Glad‏ عيتيها Lis‏ (وتلك الإيماءة بالغةٌ التأثير) عندما يتقهقر 
روكي ويُوسعه خصمه ضريًا. وهي ترفع رأسها وتبتسم وترفع ذراعيها أحيانًا meats‏ 
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بل ly dee‏ الأمق إ۵ do‏ إطلاق :صرحا 'سرعان ما تكتمها sepals calor‏ وذلك 
Leste‏ تكون الغلبة «Say!‏ وتجد aga‏ قعل آدريان hie‏ لها في الأصوات: الصادرة عن 
الجممون والتوافقة مع أصؤات Ghul!‏ وبول ولك [نفعالاتها تضفى 1555 من الححفير 
على وحشيتهم. والواقع das Lil‏ عند مدربي روكي الذين تعاقبوا على تمرينه ومدلّكه بولي 
نفس أنماط ردود الفعل الثلاثة عند الزوجةء ولكنها مجرّدة من الرزانة والتحفظ اللذين 
تميّزت بهما. فنظراتهما لا تحيد عن روكي. وهما يخفضان العيتين وينحيان الرس 
ويرفع US‏ منهما ذراعيه ویصفقان ويعلّقان على ما يدور في الحلبة» ولكنْ بردود ad‏ 
متيقة وما رت وق لقطات كبر من جوهن الوخهية الشعبية الى كترود اها 
خلفية الشاشة. وهما لا يكتفيان بتسديد بصرهما على روكيء فنظراتهما دموية (خاصة 
المدرب ميكيء الذي Cdl‏ دوره برجس مرديت في روكي ١‏ وروكي ۲)» وهما يخفضان 
العيتين والرأس» ولكنهما يضربان في الوقت نفسه حافة الحلبة بأيديهما بكلّ عنف وغيظء 
ويلؤّحان بالقبضات وهما يصرخان Sat‏ الملاكم على النهوض من 58 ويعبّران عن 
سعادتهما بالصياح ويصفقان وهما يتبادلان التهنئة واللكمات AMM‏ كل Lege‏ للآكّر, 
ولا GUE‏ عن إطلاق صيحات: «اهجمْ عليه»» «اضربه» «هاء. LF‏ ردود Jad‏ أدريان 
القتدلة والمحتشمة؛ فتشدخل ف اللحظة المئاسية وسط. اتفعالات المذكيين Noss‏ اللقاكية 
والمحتدّة؛ فهي توفر المصداقية والشرعية للوحشية وتُضفي عليها قدُرًاء ولو LS‏ من 
الاحترام. فمن وجهة نظر قاعة العرضء» تتيح اللقطات الكبيرة لانفعالات زوجة روكي؛ 
تتيح cued ital‏ ق اع QA yall‏ كاد الانسياق وراءَ وحشية روكي؛ عن طريق hall‏ 
والمدلك» مع تبرئة ضمائرهم في الوقت نفسه؛ لكونهم يتصورون نهم يقفون في صف 
قضية مشروعة وعادلة: Wi‏ وهي قضية الوحدة القومية وقضية تماسك الأسرة: 

وهناك رد فعل لأدريان ALU Age‏ نشاركها فيه دومًا طوال مباريات الملاكمة في 
الأفلام الأربعة, GAS: gay‏ - على خير وجه = عن أسلوب تاليا شاير الرقيق وشبه 
المتواري» ويتمثّل بلا منازع في إغلاق عيدّيها حتى لا ترى الضربات المنهالة على زوجها. 
وترتبط هذه الانفعالات دائمًاء عن طريق المونتاج بردود Jad‏ مماثلة من جانب المدرب 
وول ن كانت أو فة يفك ces en rare NC rene EY en] Pane OVA‏ أن أن 
بشيكين: Vast‏ يتعلق بهذا النوع من رد الفعل؛ أولًا: إذا كانت انفعالات أدريان تجمع 
خىل وتضفي at‏ سكفان كا ا ماعل روو فكل doit Alay eat all‏ 
E ED‏ ففلق أاريان Us) (esa‏ ا 
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العذراء المكلومة) وتصدر عن يدها أحيانًا إشارة تبدو وكأنها تريد أن تطرد بها صورًا لا 
تطاق؛ فهي 65 في آن واحد عن نفورها من العنف واضطرابها إزاءَ ما يعانيه زوجها من 
آلام مُبرحة. ومع أننا قد نلاحظ قَدُرًا من الإشفاق على روكي من جانب ميكي وبولي إلا أن 

هذا الشعور lis‏ عليه خيبة الأمل التي isd‏ جهارًا. وعليه. ففي US‏ مرة يتقهقر فيها 
روكي في LLU‏ يكون انفعال المتفرّج مقرَّرًا وموجَّهًا بالتأكيد بلقطات رد الفعل المتميزة 
alt ogi‏ الخاصة بأدريان وهي وسط الجمهور وبالثنائي المحترف المرافق كر عند 
حواجز الحلبةء ويتصاعد تأثير تلك اللقطات بترادفها عن طريق المونتاج؛ كما تعتمد US‏ 
منها على الأخريات. وثانيًا: تُعيدنا ردود فعل المندوبين الثلاثة الرئيسيين» وتتكامل معها 
في أقلام روكي الأربعة Aj]‏ هزيمته العابرة إلى الظاهرة التي Siu‏ أَنْ درسناها والمتعلّقة 
بعملية التشرّب» التي لا بد وأن تمهّد للتحؤل الجذري حتى يظلّ المتفرّج مشدودًا إلى 
الشاشة. وفيما عدا مشهدًا Maly‏ في روكي ٣‏ يتلقى فيه البطل ضربةٌ قاضية في الجولة 
الثانيةء ولا نرى فيها — على ah‏ حال - GF‏ لقطة رد فعل للمدرب أو لأدريان» Jes‏ 
sie‏ مشاهد المباريات في الأفلام الأربعة تعتمد على ذلك البناء الثنائي» الذي يؤدي 
وظيفته في كل الأحوال ويحكم إيقاع الجولات على مرحلتين: المرحلة التي يتلقّى فيها 
روكي اللكماتء والتالية التي يصوّب فيها ضرباته لغريمه حتى يحرز النصر الأخير. 
وسترع أن هذه المنية اا موو خا ف الشناهه extras CAI‏ المنارياك سيد 
لا يتوصل روكي في مرحلة أولى إلى التدريب بالشكل gill‏ ثم ينجح في ذلك في مرحلةٍ 
ثانية. لقد تفهّم ستالوني القاعدة الذهبية التي تقوم عليها السينما الأمريكية ELS‏ كما 
استوعبها بنفس القوة فرانك كابرا قبله بأربعين سنةء ألا وهي ضرورة أن Ses‏ البطل 
بمرحلة طويلة عامرة بالهزائم والعقبات والآلام تحت سمع وبصر مندوبي رواد قاعة 
العرضء الموكلة إليهم مهمّة تمثيلهم على الشاشة؛ حتى يتمگن بعد ذلك هؤلاء الروّاد من 
التصفيق JOS‏ واحد عندما يسجل انتصاراته. لقد استوعب ستالوني LS‏ كمخرج» أي 
كمسئول عن البنية الإجمالية للفيلم» قاعدة التشرّبٍ الممتدٌ للتوصّل بذلك إلى أفضل تحؤّل 
جذريء LS‏ تفهّم أيضًا كممثّل رئيسي تلك المعطيات الأساسية التي باتت Undies WE‏ 
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تعوزه GI‏ إبداعات متفرّدة. والحق أنَّ سلوك ستالوني وهو يودي دوره كملاكم؛ يشكّل 
النموذج JEU‏ لثنائي التشرّب والتحول. وهو يجسد بذلك الصيغة الأمريكية الغالبة في 
أفلام اا و اا والحرب والكوميديا الموسيقية والرعب» وقي مختلف أنواع 
المسلسلات التليفزيونية. ففي مواجهة الزوجة التي تمتنع عن النظرء والمدرّبين الذين 
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يشيحون بوجوههم» وشقيق الزوجة الذي يعبر عن خيبة أمله بالصياح gia Yel‏ 
وجمهور المباراة الذي يصرخ تعبيرًا عن فراع صبره وتوجسه» والمتفرّج الذي «يعيش» US‏ 
ذلك في آن واحد؛ Jas‏ د روكي / ستالوني Sul‏ مازوخية في تلفي اللكمات من خصمه»ء فهو 
يتعمّد خفص هامته والدماء تسيل من وجهه» ويفتح ذراعیه ليستفزٌ غريمه ol Gels‏ 
بإيماءاته وصوته إلى توجيه ob pall‏ لجسمه ورأسه. ومن الغريب» أو بالأحرى من باب 
التكتيك كما سندرك Bat‏ فشيئًا من فيلم إلى OAT‏ أنَّ روكي لا يستعيد قواه وينتعش من 
wus‏ ويحبي داخليًا تلك الوحشية الكامتة والرغبة المكبوتة في ضرب الخصم والإجهاز 
عليه» إلا بعد أن تكون قد أصابثه الدوخة وطرح أرضًا مرتين أو ثلانًا وأصبح جسمه 
مُتْخْنًا بالجراح ووجه Gols‏ 

شی لكا أن نتدارش yaar‏ انفعالات ghoul‏ ف المشاهة. التي لا تعلق بالمباريات: 
فيك داعم AS aaa‏ للقكلات بود الفعل الك اندم anny MN‏ كلل" الزقاية 
المحكمة؛ فكما يحتاج روكي لنظرات زوجته Mall‏ لكي ينتصر في مبارياته, فإنه يشعُر 
بنفس الحاجة أيضًا لكى ينجح في تدريباته. وعلى غرار مَشاهد الحلبة التي حلّلناها آنفاء 
تتكوّن الشاهد التي يتمرّن فيها البطل خارج الحلبة استعدادًا للمباريات ie‏ = 
مرحلتين متناقضتين: المرحلة الرخوة التي يفشل فيهاء والمرحلة القوية التي تحقق jis‏ 
النجاح. وتواجّد أدريان حاسم ISB‏ من المرحلتَين؛ فالأمر يتوقف على «عين النمر» في US‏ 
dla ys‏ أو مه من aL‏ فاي تى في مو التدريت الخو و من side‏ 
AL tl 3‏ القوية وق كنذا as cella‏ نظرة plata! JS yo Glial‏ وا اريكلة اکن 
الوحيدة؛ التي كانت فيها نظرة أدريان منتقدة JS‏ وضوح» هي تلك التي سبقث مباشرة 
انهزام روكي بالضربة القاضية في روكي ". 

odes‏ أن ثضيف بخصوص تلك المباراة بالذات بعص التفاصيلء التي ستلقي 
الضوء على الشاهد غير المختصة بالمباراة ذاتها. ففي اللقاء الأول بين البطل والملاكم 
كلوين لاقي ceil‏ يتمق Guth‏ الأول من القيلة الا اة قبل أن يدن احرش Gilda)‏ 
ببدء المباراة» وفي اللحظات القصيرة التي يتم فيها التعارّف بين المصاركَين في الحلبة؛ نشهد 
لقطاتٍ BS‏ لنظرات JS‏ منهما. ففي نظرات لانج؛ تكمن الوحشية الصرفة وقد استأثر 
شخصيًا بالخصائص المقلقة ل «عين النمر» .. . وهي مقلقة لاه لا يوجد Gi‏ رد فعل das‏ 
من غلوائها. ولانج شخص منعزل LS‏ ولقطات رد الفعل الوحيدة التي يحظى بهاء هي 
تلك الخاصة بالمدرّب الزنجي الذي لا يقل عنه وحشية؛ Lis‏ يضاعف بالتالي Koy‏ نظرته 
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كقاتل. Ll‏ نظرة ali «So‏ تعد مباشرة وهي تزوغ وتطرف باستمرارء وتدور من اليمين 
إلى اليسار. إنها نظرة يتيمة Heli pay‏ عاجزة عن الاستقرار على الخصم؛ وذلك BN‏ نظرات 
الزوجة ally‏ «الديمقراطية» غائبة. فقد أأصيب ميكي بأزمة قلبية مفاجئة قبل أن تبدأ 
المباراة مباشرة» وتعيّن على أدريان أن تصحبه للمستشفىء وغابت بذلك نظراتهما لحت 
وحشيته» وتهذيبهاء وإضفاء الطابع الإنساني عليهاء وإكسابها مغرّى بالنسبة للمجتمع. 
وبعبارة أخرى» فإن GLE‏ لقطات رد الفعل العائلية والديمقراطية يعطّل التطور الشعبي 
للفيلم iA‏ وستكون هذه المباراة قصيرة الأجل ويالغةً القسوة, من النوع الرامي 
إلى تصفية الحسابات. كما Lil‏ ستقتصر على مرحلة واحدةء مرحلة التشرّب التي ستكال 
فيها اللكمات للبطل» حتى يتلقى الضربة القاضية دون أن تبدى من جانبه أنه ما 
ولو dials‏ لشن هجوم مضاد. ولنلاحظ مرة أخرى أن الشاهد التي تسبق هذا اللقاء 
والخاصة بتدريبات روكيء تشبه هزيمته في الحلبة. أمّا المرحلة الثانية المعهودة في التدريب 
والمتوفرة في qe SM Obl! salts US‏ والتي يتحقق من خلالها التحؤّل الجذري؛ فلا 
وجودَ لها في الحالة الراهنة. كما أننا نفتقد بالطبع ردو فعل الزوجة الإيجابية التي 
توقظ وحشية روكي وتروّضها. فأدريان المعارضة لعودة زوجها إلى مزاولة الملاكمة — 
والرافضة بالأخص لتلك المباراة الوحشية؛ لأنها عقيمة في رأيهاء لكونها بلا هدف اجتماعي 
gla Selah‏ اا مرت قط ف مطاف التدرين القت عل Ra Re Nia Al‏ 
وكان ظهورها في اللقطتّين خاطفا بلا ارتباط مباشر بروكيء وبدون علمه. وظهورها 
الأول كان WIL‏ من GI‏ رد فعل؛ فهي تتجوّل على غير هدّى في مركز تجاري يعرض فيه 
زوجها تمارينَ تدريبه أمام sae‏ من المعجبين به. وفي اللقطة الثانية» نرى أدريان وهي 
تدخل بالمصادّفة في قاعة تفص بصحفيين ومندوبى وكالات الإعلان؛ فتتسمّر في مكانها 
وتنفعل بضيق إزاء إعجاب BLE‏ تقطع تدريبات روكي لتستجدي منه قبلة. أمّا ردود 
فعل ميكي» فهي عديدة ومتعلّقة بروكيء ولكنّها تفتقر إلى الحماس شأنها في ذلك شأن 
انفعالات أدريان. وما كان يمكن أن تكون غير ذلك؛ لأنها تواكب ردود فعل الزوجة ذات 
الطابع الرقابي. وفي البداية يرفض ميكي بإصرار تدريبٌ البطل استعدادًا لتلك المباراة 
وذلك لسببّين Lage deol‏ له بلا Cal‏ أو دوران: فلانج «حيوانٌ مفترس» Lil ca Sling‏ روكي 
فقد تبرجزء وذلك في gl‏ ميكي «أسوأ ما Sa‏ أن يتعرّض Bld‏ ملاكم». ولكنَّ روكي 
as‏ من جانبه؛ فقد استفرَّه لانج وأهانه ‘Life‏ فبات مضطرًا إلى قبول التحدّي؛ حفاظًا 
على كرامته. وهكذا يقبل ميكي في نهاية الأمر أن odes‏ لخوض BLM‏ ولكنْ على مضض 
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وبلا حماس» فلا يصل التدريب بذلك إطلاقا إلى المرحلة الثانية التي تتوفر فيها الفرصة 
56 تتألق نظرته تحت وابل لقطات )3 الفعل المدروسة والموزّعة بعناية. وهكذا تتباطأ 
المشاهد بعناءٍ في لقطاتٍ نصفِ role‏ بينما يظهر ميكي في مجالٍ تلميذه وكأنّه مضطنٌ 
إلى الوقوف بجاتبه. 

فنحن باختصار بصدد تدريب زائف؛ لأَنَّ ادرب لا يظهر في لقطات مكدّرة وشخصية 
a E eas‏ قسن نيه ate gli‏ ها doi Gilles Gls‏ ع مووي 
لثبارك تلك الوحشية التي أفاقت من جديد. وهكذا فإنه يدخل الحلبة لمواجهة الوحشية 
الصرفة (التي ليست في حاجة إلى ردود فعل تنم عن حُسن الجوار أو الرقابة المشدّدة) 
متوهمًا أنه لا يزال متوحشّاء بينما لم ot‏ إلا بُرجِوازيا متحضُّرًا. لقد ارتكب روكي Und‏ 
جسيمًا بانعزاله عن ردود فعل dings‏ وإكراهه مدرّيه على مجاراته» لكي ينطلق وحده في 
معركته؛ فأصاب بذلك دوره بالعُقم. لقد تخلّى عن تقاليد الفردية الأمريكية والسينمائية 
التى يتعين أن تحظى بحسن الجوار وتبادُل المساعدات. بل إنى أعتقد أننى أغالي إذا قلت 
Lege Say) ane :‏ الغيب فى aN‏ ا Ge Bl ga age‏ اها oa‏ 

ليه؛ فعطّل بذلك مسار الفيلم الأمريكي (وسنرى ذلك بشكلٍ أوضح في روكي ۲)ء فكاً 
تسبّب في إفلات شريط الفيلم من تروس السحب في جهاز العرض. 

2١ أبولو كريد البطل الزنجي السابق الذي هزمه روكي في مباراتين (روكي‎ Li 
وروكي ۲)؛ فسيعيد بطلنا إلى ردود الفعل الثنائية البنية التي لا غنى عنها؛ لإيقاظها‎ 
وحشيته وتهذيبها. فعلى أثر هزيمة روكي بالبوا على يد لانج» والتي أعقبها موث ميكيء‎ 
05205 كريد رسميًا مسئولية تدريب البطل. وهو يستهلٌ ذلك بخطابٍ طويل حول‎ dst 
للمجتمع» وحاجته لاسترداد لقبه والانتقام لشرفهء‎ fies PSUS ورسالته في الحياة‎ 
شيء من الصفر ويستعيد «عين النمر»» التي سلبها منه كلوبر لانج.‎ US وضرورة أن يبدأ‎ 
وهى يعود معه بصحبة أدريان وبولي إلى كاليفورنياء حيث سيشرف على تدريبه. وهكذا‎ 
للتقاليد الشعبية الأصيلة وفحواها: «ارحل إلى الغرب أيها‎ Lids ستتجدد فضائل البطولة‎ 
شعبيًا فقيرا في لوس أنجلوس,‎ Ge الشاب.» ويختار أبولو كريد لتقويم «عين النمر»‎ 
تخسن‎ AG hy la eet سكّانه شاحبو الوجوه ونظراتهم مثيرة للقلق» وحيث «يقتضي‎ 
عبارة عن مأوّى «ينضح بالعرّق والغضب‎ eas US قو دول وووجة هناك ملعن‎ 
أن يعثر عليه لكي يدرّب فيه تلميذهء واستهل‎ Exc والدماء» من النوع الذي حاول ميكي‎ 
الملاكمة. وجرت تدريبات روكي وسط ملاكمين زنوج فتيان «يبرق‎ Glia! فيه كريد‎ 
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في عيونهم وميض متوحش» وفقًا U‏ حرص أبولى على تأكيده لتلميذه» وفي ظل نظرات 
أدريان وبولي الساهرة. 

في المرحلة الأولى من التدريب» يتعدّر روكي ولا ينجح في التركيز على أداته. وقد 
أرق ذلك كريد الذي راح يتصرّف بمزيدٍ من العصبية» بينما dad Sou oll‏ بولي على 

نفس المنوال» أي سلبية. فهو يُبدي طوال الوقت تذمّره من عدم she‏ الراحة في الكان 
ويردّد مرارًا أنه من الأفضل أن ينسحب الفريق بأسره وو إل لكر gesting‏ رد 
فعل أدريان في نظرة هادئة وصامتة مصوّبة إلى زوجها متخذة بذلك موقفا (ws‏ بين 
المدرّب كريد ويولي» بن rails doll‏ وقد استهل كريد الرحلة الاوك go‏ الريب 
بخطاب يرمي إلى استثارة التوحّش الانتقامي لدى تلميذه. وبدأت المرحلة الثانية بخطاب 
من أدريان» ونرى الفريق بأكمله - روكي» أدريان» آبولو» بولي — على البلاج» حيث 
فشلت المرحلة الأولى من التدريب بشكل يدعو للرثاء. ويرفض روكي alge‏ التمرين على 
الركض. وقد توقف خارجٌ مجال ASLAM‏ بينما يوقف أبولى التدريب Gare‏ اشمتزازه 
وهو يقول: «انتهى الأمر.» وهو يغض الطرْفَ وينحي رأسه جانبً؛ ليغادر المكان من 
يسار الكادر» ويترك المجال للأمواج التي يعلو ضجيجها الصاخب للإيحاء Gh‏ البطل غير 
مستجيب للوحشية. وعندكذ تظهر أدريان في المجال الذي أضحى Wi, WE‏ في لقطة 
کین هد الحافة eae‏ لكان مك ال ع فقون el ce‏ هه Mol‏ 
وهي تثبت نظرها بكثافة على الحافة اليُمنى للكادر الذي نعرف Gi‏ روكي يقف فيه مؤقنًا 
خارج المجال. لقد جاءت الزوجة Jol‏ محل المدرّب. ْ 

ويتكوّن مشهدٌ ,5 الفعل الشفوي لأدريان» الذي يُسفر عن مرحلة التحول الجذري» 
يتكوّن من أربع وأربعين لقطة. وهو Shy‏ ما يقرب من ضعف الوقت الذي استغرقه 
Sls‏ أبولى في بداية المرحلة الأولى من التدريب (اثنكين وعشرين لقطة). ويجري المشهد 
في وضّح النهار lel‏ المحيط Gall‏ حتى الأفق» على عكس المشهد المتضمّن خطابّ أبولوء 
الذي جرى في الليل في ظل الضوء الباهت Gall‏ المدرّب ميكي. والمشهد مصحوبٌ بموسيقى 
Hots Asie‏ راحة تمان BSN alas‏ فرحا من سمية ال واج المادرة: 
وتوحي با § التدريب سينظم من الآن إيقاع وحشيّة البطل ويحكمها ويحجّمها خلسة. 
وسرعان ما سيضيق lal‏ ويداخله روكيء كما لو كان في زنزانة؛ لكي تنهال عليه 
مرارًا وتكرارًا نظراتٌ أدريان وكلماتهاء أي كافة ردود الفعل التي كانت مكبوتةٌ في ظلام 
القاعة منذ مجيء البطل إلى الغرب» لكي تنصبٌ عليه من كافة الجوانب؛ بُغية دفعه إلى 
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Ge baal‏ وة وخ aM LBA‏ وترون الأول dig hill a go‏ ان ا 
الثنائية الكلاسيكية للمجال والمجال المقابلء بين أدريان التي تستجوب روكي وتحاول 
اجتذاب نظراته وتحاسبه على عدم اهتمامه بالتدريب» وزوجها الذي يحاول BS thre‏ 
هذه الهجمات ويمتنع عن الإجابة ويتحاشى التطلّم إلى وجه ding}‏ وتسجل اللقطة 
الخامسة والعشرون التحؤّلَ في موقف روكي؛ إذ يلتفت صراحةٌ نحو أدريان ويقول لها 
وهو يرمقها بتحدٌ: «أنت تدفعينني دفكًا إلى نهاية الدرك. وها أنا ذا أقول لك: إنني خائف. 
نعم؛ أنا خائفٌ لأول مرّة في حياتي.» وابتداءً من هذه اللقطة تتَّخذ المواجهة CAT Sie‏ 
إذ إن الزوجّين يلتقيان Le‏ في نفس المجال» لكي يتَّجها - Gad‏ بعد أخرى — نحو 
اللقطات الفرديةء التي تتلاقى وثُنهي المشهد. لقد تم إبعاد روكي من موضعه واستقرّت 
أدريان في يمين الكادر» وراحت تشرح لزوجها وعيناها مرفوعتان نحوه: «المهم أن يتغلّب 
vedi‏ على خوفه»» و«أعدادٌ كبيرة من الناس تؤمن به» ولكنْ يجب Mol‏ أن تكون أنت 
ك وما بقوتك الذاتية ...» أمّا روكي الذي 83 إبعاده إلى يسار الكادرء تحت رقابة 
زوجته التي يستمع إلى ا فلن تساول اليو ما فضباعة وق اة اا 
على Jab Ge‏ المجال بأسره وإخضاع زوجها لنظرتهاء بينما لا تحاول نظرة البطل أن 
تغيّر مسارها. ونرى أدريان في لقطة كبيرة للغاية (وهو تواصّل سليم لوصفها في اللقطات 
السابقة) وقد انَّجهت نظرتها المشبوبة بالعاطفة نحو اليسارء حيث ينتظرها هو بهدوء 
خارج المجالء بينما نطقت هي بجملة قصيرة ولكنْ ذات مغرّى tage‏ لأنه يتعيّن عليها أن 
تبذل lige‏ خاصًا لكي يعود إلى مدرّبه. فتقول: «أبولو Gabe‏ بك.» وتلي ذلك بالطبع لقطة 
كبيرة للغاية لروكي وقد أبدى موافقته واستعاد وجهّه هدوءه واستردّت عيناه بريقهما. 
وأخيرًا يقول روكي: «أحبّك.» وتٌتحفه هي بقبلة زوجية مُحتشمة. 

لقد أصبح روكي Ege‏ الآن لاستئناف تمارينه على يد مدرّبه» الذي كان ade‏ 
بالطبع لمواصلة مهمّته. ولن تستغرق المرحلة الثانية للتدريبء التي انطلقت على البلاج» 
مدّة طويلة. وستجري بمصاحبة موسيقى تتصاعد نغماتها المظفرةء يواكبها مونتاج 
متزايد السرعة للكلمات. وفي هذه المرةء يكرّر روكي كافة تمارين المرحلة الأولى» ولكنْ 
بحماس alle‏ ونجاح مطرد بتأييد وتصفيق ردود الفعل المتتابعة للفريق المكلّف سينمايًا 
aides 8153 jLab‏ اتقعالاق الثوحة العاشقة fis of‏ إل Aan gl Fall ad agi)‏ 
من خلال She‏ لقطات Leg!‏ في نفس المجال. أما روكي فيمكنه أن يسخر بلطفٍ من شقيق 
زوجته (فهو يلقي به في اسبح بكامل ملابسه» ويدفعه إلى الهرب في حلبة الملعب بالتظاهر 
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Solel بعد أن‎ hall لم 43 تهدّد‎ os سيضربه) لأَنَّ البرجزة التي يتميز بها‎ ob 
أدريان الأمور إلى نصابها. ويقتصر التدريب - على البلاج - على الركض؛ حيث ينجح‎ 
البطل هذه المرة في التغلب على مدرّيهء في التباري معه في هذا المضمار. وهكذا غدا الانتصار‎ 
كما جرى في مشاهد التدريب في نهاية المرحلة‎ cel ونحن نعلم آنه‎ pare في الحلبة‎ 

وفي روكي 27 لم تكن أدريان في حاجة إلى إلقاء Ghd‏ لثثبت أهميةٌ ردود فعلها 
لترويض Shall‏ واقتصر الأمر على نظرة وجُهتها له وكلمة أسرّت بها في أذنه في نهاية 
المزحلة الأول من التدريب لكى يسير كل شيه Lad‏ ويقبل Soy‏ .عل مضضن الامنتعداد 
BLU‏ رسمية نتيجةٌ لإلحاح مدرّبه ميكي Yo)‏ عكس احتياجه إلى إقناع ميكي ليتولى jah‏ 
تدريبه كما رأينا في روكي ”). ولكنَّ أدريان لم توافق؛ فهي Sole‏ وتريد توفيرٌ الراحة 
لتّفسها ولزوجها Lagi‏ وعندما يحضر ميكي ليلح على روكي أن يتوه معه ليتدرّب في 
الملعب» > ترمقه أدريان بنظرة تنم عن استهجانها wis‏ ظَّهرها لتترك الغرفة. وستكون 
المجلة الأول من التدريب شاقة ودون إحراز GI‏ تقدِّم. ولا تظهر أدريان في هذه الحالة 
سوى مرتين» في نفس المكان في كلتيهماء وفي لقطة بعيدة ومستقلة ذاتياء وبلا ميالاة 
بالنشاط العقيم الذي يبذله زوجها. ونراها في لقطة جانبية تؤدّي عملها كبائعة في متجر 
لبيع الحيوانات وقد دقل جسمُها نتيجةٌ aS‏ وفي اللقطة الثانيةء يكون أخوها معها 
في مجال الشاشة ليؤتبها ويُقنعها بال لدى روكي. bs‏ نهاية ALE‏ يتقوّس ob‏ 
Slog!‏ ال اك elaine shi‏ 

وتنتهي المرحلة الأولى بالفشل. ويوبّخ ميكي تلميذه بشدّة واصفًا off‏ بأنه لا يصلح 
لق Gl LA gaily‏ تعره aor SEG‏ السلفة .لا ازيان أرق يديك من الآن 
فصاعدًا.» وعندئذ» Secs‏ بالتواصل الواقعي المدروس» يتم إخطار روكي SL‏ زوجته في 
حالة حرجة للغاية في المستشفى. وتلي ذلك سلسلة من اللقطات المتباطئة؛ بُّغيةٌ الانتقال 
من ink‏ فعل المدرّب إلى ردود فعل الزوجة. وهنا يبدأ Uy‏ من لقطات التشرّبٍ الممتدّة 
بلا حراك» والمتعاقبة Se‏ مرّات الواحدة GE‏ الأخرى» وجميعها يرمي إلى هدفٍ أوحد. آلا 
وهو استعجال ظهور ولو بادرة نظرة من جانب أدريان» التي Sal;‏ في غيبوبة عميقة. 
وسنظلٌ في هذا الحال لوقت طويلء يكفي لكي Jy‏ المرب وأخوها (sls‏ بجوارها 
يستجديان  Legit iy‏ عودتها ]إلى الحياة؛ لاقتذاعهما Sh‏ زدود أفعالهم لا جدوئ مها 
بدون ردود أفعالها هيء Diy Sly‏ روكي مضطرًا إلى عدم التحرك لفترة طويلة تدل 
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على أنه عاجز وتائه (فهو ينوح ويبكي كالطفل). وبالأخص لكي يشعْر المتفرّج GL‏ 
مسار القصة قد توقف (نظرًا لغياب ردود فعل أدريان» مندويته الأساسية). ويستغرق 
ذلك المشهد ثلاث عشرة دقيقة ونصفم ويتضمّن خمسًا وستين لقطةٌ بطيئة وممتدة كما 
ذكزنا آنقًا. وعلاوة على ذلك» فهي داكنة في غالبيتها ومنحصرة بين غرفة المستشفى التي 
ترقد فيها أدريان في سكون تام Sally‏ المجاور ذي الحوائط العاريةء والكنيسة الصغيرة 
التي تستوجب الخشوع. إنها لقطات تخضع لإيقاعات الانتظار وصمت شخصيات المشهد 
ABN ES‏ را ن¿ الصمت ينقطع EAS‏ مرا ا جن ای یک 
الكنيسة الصغيرة, في بداية المشهدء حيث يحاول Eye‏ أن يقنع روكي بالعودة إلى الملعب 
اها لتر ها EU femoris‏ زتعن قمر نه مدن تمل ال وى القن 
التاليكين :من جاتب Say‏ الخال dings ware alone‏ يظوا لها في انها تضوصًا oles‏ 
oh‏ 908 أو قصائد كتَبّها لها منذ dass‏ ويفشل المدرّب في محاولته تخليصٌ البطل 
من حالة sb‏ التي انتابثه. ودفعّه إلى استعادة «عين النمر» التي لا غنى عنها لكي 
ينتصر. غير Gi‏ خطابه الحماسي الذي يثير من جديدٍ فكرة الأخذ بالثأر والتنافس الوحشيء 
دون أن يليق ذلك بالظروف المحيطةء يقابل بفتور من جانب روكي. ويهمس الأخير في 
أذن زوجته بكلماتٍ سحرية ARS‏ بحياة GN‏ الأوائل المتقشّفة والبسيطة؛ أو يتحدّث 
عن de‏ لها وحاجته الحيوية لوجودها في محاولة يائسة من جانبه لجعلها تستعيد 
وعيهاء فكأنه يريد أن يؤكّد بذلك Si‏ ,3 فعل زوجته الإيجابي» هو وحده الذي يمكن أن 
يُبرئه من تراخيه. ويتحول السرين الذي ترقد عليه أدريان في غيبويتها: إلى نقطة التقاء 
يتجمّع حولها المشهدٌ بأسره؛ مما يؤْكّد بكلّ وضوح أنه ما لم يتوفر by‏ فعل :من جاتب 
أدريان» JA!‏ المدرّب Gale‏ عن تدريب البطلء الذي يفقد بذلك مبرّر وجوده» كما أنَّ دور 
الشاشة في Gis‏ المتفرّج يصبح Shas‏ 

Shs hy‏ سواد أدرياق lyases‏ ف الاعات AAI‏ من الصباح (صباح اليوم الثالث 
على ما (gay‏ سيكون بمثابة بعث حقيقي؛ أولًا: لقطة كبيرة للغاية Losi!‏ المتصلّبة عندما 
تبدأ أصابعها في التحرك ببطء ويرتفع في نفس الوقت مع تلك الحركة US‏ من صوت 
الموسيقى التي كانت خافتة حتى تلك اللحظة ورأس روكي الذي كان يستند في خلفية 
الكاذو عن :حافة ys pull‏ كم لقطة :مقؤية Goll‏ أدويان ¿ التي تفتّحت عيناها أمام النظرة 
امندهشة لروكيء الذي يقول لها: Easy‏ أعرف ath‏ ستعودين.» وفي التق ينشط SS‏ شيم 
ailing Ze pus‏ اليف ق الككول الذي سنتقمفعهمرحلة الندرين:الثانية gad‏ الذي :كا 
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يهيم على وجهه في الدهليز القريب من الغرفة» يندفع Gy Sled‏ يده زجاجة شمبانيا؛ 
وميكي الذي كان يغفى في ركن من الغرفة التي يكتنفها السكونء يفتح عيناه وترتسم 
على وجهه ابتسامة» وتظهر على الفور ممرّضةٌ لتضع المولود الجديد بين ذراعي أمّه. Lal‏ 
مسئولية إعطاء إشارة بدء المرحلة الثانية من التدريب المظفرة» فيقع عبؤها على أدريان 
نفسها؛ فقد ضمّت الطفل (وهو Uy‏ بالطبع) إلى صدرهاء وأشارت إلى زوجها أن يقترب 
منهاء وهمسث في أذنه وكأنّها 35 على قصيدته: «أودٌ أن padi‏ على شيءِ من أجلي.» ثم 
cul‏ عيناها في Jb‏ بالغ وبلهجة IS JS‏ وضوح أنها Sak‏ مسيطرة من جديدٍ على 
قدرتها على الانفعال» واستطردت قائلةٌ: «اكسب!» وكررتها مرةً أخرى؛ لكي يعلم الجميع 
بلا Gull‏ أنها توافق على التدريب» وكان ذلك كل ما ينتظره ميكي SEIS‏ خارج المجال 
تقريبًا. وقد 588 فورًا على أثر ما aw‏ واستدار نحو روكي صائحًا: «ماذا تنتظر (ay‏ 
وكا ا جرخا اشرت pel‏ 

لقد استعاد WI,‏ ثقته في audi‏ وانطلق مرحًا ليعود إلى الحلبةء وذلك هو تأثير 
Lele 2,85 shox‏ إذا جات Ge‏ اا gad‏ اال ج ولكن من JIS‏ أدويان! 
ويجري مشهد المرحلة الثانية من التدريب بسرعة خاطفة: ثمان وستون لقطةٌ في حمس 
دقائق. وهي تبدأ بروكي وسط الطبيعةء وجسمه المائل Gaal‏ يعتمد على ساعد واحد وهو 
يودي تمارين“الرياضة الضباحية' ومن خلفة الشمس المشرقة تسطع في السماء: cling‏ 
ذلك المشهد بروكي وهو واقفٌ بلا حراك في إطار ثابت عند مدخل فندق الشعب الشهير 
في فيلادلفياء الذي تم فيه التوقيع على إعلان استقلال البلاد. وقد حرص على أن يتوجّه 
إلى هناك عدُوًا وفي أعقابه جمعٌ غفير من أبناء المدينة. 

أما اللقطات الست والستونء الواقعة بين الأولى التي يتمرّن فيها روكي بكلّ همّة في 
وضع أفقيء والأخيرة التي ينتصب فيها Gul,‏ وحوله أبناء المدينة المهلّلون له؛ فهي تتدافع 
على الشاشة في بنية مكوّنة من حلقات حقيقية لسلسلة من hy ill‏ جميعها مستقلٌ 
Seana‏ "أن کا aes inde‏ فرية A tae‏ عي أن هذه 
الحلقات» ترتبط معًا من خلال حركة JS‏ منهاء ولخضوعها وتماسّكها معًا بواسطة نفس 
الموسيقى التي تتصاعد تدريجيًا. وقد وزَّعثْ تلك اللقطات فيما بينها Alec‏ التدريب وفقا 
لنشاط جسدي يرفع dome‏ شيئًا Guts‏ ليبلغ وضعه الرأسي. كما Lat‏ (أي اللقطات) 
S55‏ على مدى تتابُعها جملة من ردود الفعل المسموعة: أنفاس البطل وهو يلهث نتيجة 
الجهد الذي aly‏ وكلمات التشجيع من جانب ميكيء وقياسات الزمن التي يُجريها 
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مساعده؛ وجميعها تتصاكَدُ مع تواصل عملية التدريب وتدافعها. ونحن نعرف أنَّ أدريان 
غاكنة Sly‏ رهن الفعل اللازمة LS‏ — تكن الجن — فة :كير انها تمده لتا ما 
ننتظره :هنها عن.طريق انها الوليدء ells‏ يان كارع هال الفا التق gap‏ 
لعفن بحيك تكلم آنا فكرها منج بالكامل حدق زوحها. 

ففي منتصف gill‏ بعد اللقطة الرابعة والثلاثين بالضبطء يوقف روكي تدريبه 
diy yas‏ تقنية ملحوطة كماما وهى ما adda‏ يكل اذا لأنه المخرج Bally‏ في آن واحد. 
فصورته تتسمّر Sas‏ على أثر ضربة كالها لكرة التدريب؛ بينما يتوقف في نفس اللحظة 
خريط الوت هل التعورة"الكخيرة الروك day‏ الى همه من الوه ف Shas que‏ 
تنطبع تدريجيًا فوق هذه الصورة يداه اللّتان تضعان ابنه IS)‏ رقة في مهده وتُعطيانه 
قارورة الرضاعة وتدثرانه ببطانيته» بينما نسمع الجلجلة الخافتة لأجراس صغيرة. وتلك 
هي اللقطة الأولى التي استقرت ون فويض wig ah‏ العف Assi ics cio‏ 
التالية تستكملها؛ إذ تنتصب قامة روكي وهو بجوار مهد ابنهء وينسحب ببطء في الغرفة 
الصغيرةء ويغلق بابها 7 دون إحداث GI‏ ضوضاء. وهكذا تزوّد البطل بجرعة حصل 
عليها من ابنه» تدفعه إلى الأمام وتبرئ ضميره وتبرّر أعماله عن طريق لقطدَي المغفرة 
اا ليوا فل هو كريد فون اتر ,وم م او 

وابتداء من تلك اللحظة؛ لن يكون التدريب إلا حركةٌ واحدة مطّردة وإلى الأمام «على 
الطريقة الأمريكية» ومتقطّعة اثنكين وثلاثين مرّة: عدو البطل الذي خرَّج من بيته بعد أن 
ترك ابنه ليذهب إلى الفندقء ds‏ الأمة المقدس. ونظرة الطفل الوليد المستلقي في مهه 
هي التي تدفع البطل إلى الانطلاق في هذا السّباق المجنون؛ فهو يندفع ويقفز من لقطة 
إلى أخرى عر الشوارع الشعبية في المدينةء ووسط الحقول وفوق مقاعد حديقة dole‏ 
بوثباتٍ متتالية» ويتّجه من آن إلى آخر نحو يسار الكادرء أي الغرب» ليجتاز الحدودً. وقد 
Sie‏ ورا .وال فلك المشافةة ill‏ والح يقظعها يمان فرج ويعمتاحية ادزم 
الموسيقية الخاصة بسلسلة أفلام روكي» مجموعةٌ من الأطفال تتزايد مع تعاقّب اللقطات: 
تهتف باسمه وتصفّق Addy‏ معًا على نغمات الموسيقى (وأعيد هنا إلى الأذهان SF‏ الذين 
ظهروا في هذا الفيلم على الشاشةء كانوا — في الواقع — الصدى السينمائي لردود أفعال 
الأطفال'ق: قاغات السيتما Lele‏ عرض روعي :)١‏ : 

لفل قم pois)‏ ادبا مكو لبه MENG hy Ga Ag‏ الو Sigal AALS eat‏ 
تدفع زوجها إلى قبول عروض Sse‏ والمدرّبِ يدفعه إلى تقويم مختلف أجزاء جسمه 
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وبالأخصٌ «عين النمر» التي يتميّز بهاء والابن الوليد يواصل المهمّة فيدفع بالتالي أباه نحو 
أطفال المدينة الذين جاءوا مباشرة من واقع مشاهدتهم روكي ١ء‏ فدُفعوا بدورهم إلى 
شاشة روكي ؟؛ لكي يدفعوا البطل نحو الهدف النهائي والقومي الذي Wis‏ نه التدريب. 
وهناك نقطة جديرة Sub‏ > وهي SF‏ المرحلة الثانية من التدريب التي يتحقق التحول 
عن طريقها تتم هي LOS‏ مؤاسظة QAI SANE E‏ بالق 
المتصبّب والجهود الشاقّة والأليمة التي يبذلها البطل في مكان Glas‏ وتحت رقابة مدرّبه؛ 
لكي يندفع بعد ذلك في الهواء ١ Stall‏ 

Gs‏ روكي ٤ء‏ نج SH‏ ع نظام لقطة رد الفعل المكلّف بإبراز دور النجم ويدفع التحؤّل 
البطولي؛ قد a5‏ صقله تمامّاء حتى إن أدريان لا تحتاج إلى الظهور إلا لإضفاء المزيد من 
الحيوية على المرحلة الثانية من تدريب روكي. wails‏ إلى الأذهان قصة الفيلم: لقد جاء إلى 
الولايات المتحدة بطل الملاكمة السوفييتي الأول والتقى مع أبولو كريد في مباراة عنيفة 
الغاية. انتهث بموت البطل الأمريكي السابق بالضربة القاضية. وقرّر روكي قبول تحدّ 
دراجو له بالحضور إلى موسكو للاكمتهء وذلك رغم عدم موافقة dings‏ ويواعث تردده 
العديدة. وعندما غادّرَ منزله للذهاب إلى المطار بصّحية يولي المخلص له وديوك المدرب 
الزنجي السابق لأبولو؛ لم تكُن أدريان بصحبتهم لكي تودّعه وترجو له حظًا سعيدًا. 
فهي تراقب بلا انفعال sau‏ الرجال الثلاثة من خلف زجاج نافذة غرفتها. وقد قرّر 
ستالوني / روكي أن يتم التدريب للمباراة في روسياء أرض غريمه» لكي یستغلٌ على وجه 
أفضل المونتاج المتوازي للقطات التدريب الخاصة به وبدراجو. 

وسيّبرز ذلك المونتاج المتوازي الفروق الجذرية بين الرجلّين طوالَ فترة التدريب: 
فروكي يتدرب وسط الطبيعة الموجشة وفي منطقة جبليّة بعزبة خربة تحاصرها الثلوجٌ من 
ds‏ جانب» Ll‏ دراجى فيُّجِري تمارينه في ملعب حديث ومتكلّف؛ حيث يخضع للاختبارات 
والتجارب بواسطة أجهزة مزوّدة بتقنيات Gas‏ للغايةء كما لو كان إنسانًا آليًا. غير أنَّ 
المونتاج المتوازي = ears‏ هناء بل ردود فعل oly‏ ن لإبراز نجومية بطل الفيلم. 
ولک ghoul‏ عاف فى JAI Mat‏ من التدريب» وقد تم التنويه بذلك من خلال ما أقدم 

عليه روكي فور وصوله إلى العزية؛ إن Bch‏ ركن مرآة معلقة Yo‏ حائط الكوخ الذي 
يقيم فيه صورتين إحداهما لابنه والثانية لخصمه دراجوء مما يشير إلى أنه سيتدرب على 
سحق هذا الغريم بوصفه Soy‏ ا طيّب». غير أن ذلك لن يكون GSS‏ فهو في حاجة 
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إلى نظرة زوجته؛ لكي يكون تدريبه Bias‏ وحتى يعدو من أجل ابنه» USS‏ أمريكي 
LS «ib‏ كان الحال في روكي ۲. 

وبالطبع لم يكن الحماس الصفةٌ المميّزة لتدريبات المرحلة الأولى. وقد استهلّها المدرّب 
ديوك بالخطاب العهود في هذه المناسبة وهو يصوّب إليه نظراته بكل رصانة: «عندما مات 
أبولو» مات جزءٌ he‏ لقد أردث أن أدرّبك لكي تنتقم لأبولوء وسيكون ذلك صعبًا للغاية, 
ولكتك ستتجاوز المخاطر وتتغلب على الروسي.» ولن يكون وصفٌ اللقطات المتعلقة بتلك 
المرحلة سوى تكرار للنموذج المعهود في US‏ فيلم من أفلام هذا المسلسل. غير أنّ هناك 
ole‏ :تلك Ua‏ الأو Sof‏ اقتوب LAI ile! yeah Legs‏ يملق لوك 
روكيء والثاني بردود فعل التمارين التي يؤدّيها. والواقع أنهما جانبان اعتدنا على التفكير 

يؤدي روكي العمل GIN‏ به بكلّ دقة وعناية» وهو عبارة عن عملية تخلّص من 
الميول البُرجوازية» وذلك عن طريق المجهود المضني الذي يبذله الحطّابون لقطع الأشجار. 
لقد cle‏ إلى بلاد السوفييت» Gy‏ ذلك في Se‏ ذاته Sale‏ يدفعه إلى تكرار ما كان يقوم 
به الروٌاد الأمريكيون الأوائل؛ لكي يتشرّب بالخصال الحميدة التي يعتمد عليها النجاح 
الأمريكي. وهو يقوم أيضًا بجولاتٍ TELE‏ وسط الثلوج التي تصل إلى الرُكبتّين. غير Sh‏ 
هناك 1533 من الآلية في سلوك روكى. فلو EU Seed‏ في الأمر لتبن له أنه لا يختلف كثيرًا 
غن سلوك دراج المجّد من Bl‏ سمة شخصية: والأقرب ali nod J]‏ الإنسان الآل:::وهو 
ما يعرض علينا عن طريق المونتاج المتوازي. والواقع أنَّ ردود الفعل الخاصة بروكي هي 
التي توحي بذلك؛ فهي قليلة على عكس تلك التي Gadd‏ دراجو. كان الجزء الأكبر من 
نشاط وک يكم ق Lay SEN‏ ال ا ولذا فهو وحده في مجال الشاشةء ولا 
تتّجه إليه إلا القليل من الأنظار من خارج مجاله المباشر؛ ففيما عدا لقطةٌ واحدة كبيرة 
لمدرّيه وهو يراقب تمارينه» تكون ردود الفعل الأخرى من جانب الحرّاس الرُوس المكلّفين 
بحمايته وهم يراقبون انهماكه في قطع الأشجار ويرصدون أحيانًا سلوكه الغريب با منظار 
المقرّبء وردود الفعل هذه فاترة أو قلقة أو عدائية. وهكذا يكون روكي خاضعًا للرقابة. 

ولكن الرقابة مفروضة أيضًا على غريمه الروسي gobs‏ حتى وإن كان هناك تعارض 
بين اللقطات الخاصة بروكي وتلك الخاصة بدراجوء رغم تداخلهما؛ فالملاكم الأمريكي 
5S,‏ كالمعتوه وسط الثلوج والروسي يتدرب داخل ملعب مزوّد بأحدث الأجهزة الإلكترونية. 
غير أنَّ كلد منها يلقى ردود فعل من نفس النوع. فهي أكثر بالنسبة لدراجي وأقرب إليه؛ 
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لأنها تتم في مكان Glide‏ وعن طريق مدير أعماله ومدرّبيه والفنيين في مجال الإلكترونيات 
وزوجته. وجميعها تعر عن قلق أخصائيين ويخضع لملاحظاتٍ مدروسة وفحوص علمية. 
غير SI‏ المخرج ستالوني يرى أن هذه الانفعالات إزاء دراجي الروسي منطقية؛ فهو ليس 
إلا فردًا تحوّل إلى إنسان LT‏ مكرّس لخدمة الجماهير. على أنَّ هذا النوع من ردود الأفعال 
مرفوض بالنسبة لروكيء ويتعيّن تداركها. ولكنْ SAS‏ بإحضار أدريان من الولايات 
المتحدة؛ فهي تظهر فجأةً في اللحظة التي يعود فيها روكي إلى المعسكرء بعد يوم من 
العمل aaa tel‏ يففرنة. وقول له ails)‏ ولق اففقن كمه ويرد تعليها: Gly‏ أا 
مشتاق إليك.» ويؤسعنا أن نُضيف أننا افتقدناها نحن أيضًا. وهنا يتعانقان بمصاحبة 
المشيقق وونيقط Hild‏ من رارج ]43 الول الفاح 

وجميع اللقطات الأولى من مرحلة التدريب الثانية داخليةٌ وضيّقة وقصيرة وسريعة, 
حيث يقفز البطل ويرقص على أرضية الكوخ المكسوّة بجذوع الأشجارء ويتعلّق بعوارض 
السقف ويرفع أحجارًا في القبو. وكل ذلك في ظل ردود الفعل التى تحاصره من كافة 
الجوانب. ويتباطاً ظهور لقطات تدريب gals‏ في المشهدء وذلك لسبپ واضح؛ إذ يتعيّن 
أن tle bid‏ أن روك" الوب بلقطات برد Jad‏ مت ورين لني رهد slated‏ من CM‏ 
فصاعدًا مركزهء وأنه لا مجال بالتالي لإقصائه من هذا المركز عندما يأتي دور لقطات 
تدريب البطل الروسي الغريم» المتزامنة مع تدريب بطلنا. والواقع أنَّ دراجى يصبح في 
وضع أدنى منذ بداية المونتاج المتوازي وحتى نهايته؛ فالطابع الآلي والغاشم لتمارينه 
يزداد» وردود فعل التجِسّس JE‏ وهو Sule‏ وحده في مجال الشاشة كالآلة التي تتحرك 
مق كلقا ao BoliSs (uu‏ إيوان ذلك وى لقظات BS‏ متفيذة: [Ns lbs gig‏ ملعت 
تفن الت الطلق اغراف 

أمّا روكي» فقد انتقل من برودة الشتاء القارص إلى داخل الكوخ؛ حيث يعكف على 
تدفئة عضلاته التي تنتفخ في ظل نظرات مندوبينا الثلاثة الودودة وقد تجمّعوا حوله من 
جديد» وعندما سيترك الكوخ بعد أن يفرك في يده صورة دراجو التي انتزعها من ركن 
E a‏ ميكون Sessile [gl abhi‏ الفاسية الو ال يعن أن امار 
أهليّته وتشبّع من جديد بالتقاليد الأسرية للرواد الأوائل. وهكذا سينطلق في سباق جدير 
بالجبابرة» فيتخطّى الثلوج المتراكمة ويهبط المنحدرات المغطّاة بالجليد sass‏ الجداول 
والبُحيرات المتجمّدة. في ظل إيقاعات الموسيقى المظفرة وبصحبة جوقة GAL‏ لكي 
تنتصب قامته في النهاية فوق dale Led‏ حيث يصيح بأعلى صوته مناديًا خصمه دراجو. 
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فرانك كابرا وتوظيف آیزنشتاین 


آن الأوان للتطرق إلى الإخراج السينمائى عند فرانك كابرا. لقد نوّهتٌ She‏ مرات من قبل 
بأهمية دور كابرا في alle‏ السيتما الأمريكية» ؤيتفين أن. توضح ف pb‏ .هذا الكقاب: 
وتبعًا ًا أوردنا من أفكار حول abd‏ روكى »٤‏ أنه لا Lae‏ تحت كشافات الإضاءة في 
استوديوهات لوس أنجلوس الكبرىء Sly‏ فرانك كابرا الذي pole‏ سنوات ازدهار السينما 
الكلاسيكية الهوليوديةء GSS‏ في أن عور و ا ريني ر الفعل التي بجع teats‏ 
منذ ذلك العهد. وأقترح على القارئ أن يتدارس بعض مشاهد فيلمين لكابرا بغض النظر 
عن تسلسلهما الزمنيء Lamy‏ السيد سميث في واشنطن VATS)‏ م) ومستر ديدز الشاذ 
(197م). وسيتيح لنا السيد سميت إمكانية التحقق من مدى أستاذية كابرا وتفوقه في 
ا 0 إلى روكي ٤‏ لنصل من خلاله إلى كيفية 

والواقع a‏ روبرت eins‏ محق ee‏ 3 ضيه Js‏ من فرانك کابرا ووالت ديزني 
إلى الفصل الثاني عشر من كتايه أمريكا المصنوعة سينمائيًاء والمنوّن «صنع ثقافة 
case‏ لا Ail‏ فيه N Sh‏ ا ا تأمرگا 3 Gat‏ هوليود. 
خاب من اللجفيقة ف الجملة aii‏ أطلقها لماي + جون كاسيفيت على 50 
SEL‏ «ريما لم تكن هناك في الأصل أمريكاء وربما لم يكن هناك سوى فرانك كايرا.» وعلى 
ai‏ حال» Gls‏ لهذه الدعاية الفضل في أن تفسر لنا Saw‏ عدم تطرّق النقاد الأوروبيين» 
وبالأخصٌ الفرنسيين منهم» لفرانك كابرا والتفضل بمحاولة شرح أفلامه أو تفسيرها. 
ويعود ذلك إلى عدم توافق أعمال كابرا مع سينما المؤلفين» التي نشأت مع الموجة الجديدة 
الفرنسية» ومازالت تتحكم حتى الآن في توجُهات المجلات السينمائية الرفيعة المستوى» التى 
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ترى أنَّ السينمائيين ذوي البصمة الخاصةء والأسلوب الشخصي المتميّزء هم الوحيدون 
الجديرون بالاهتمام وبالدراسة النقدية لأعمالهم. غير SN‏ الأسلوب في أفلام كابراء إذا كان 
هناك أسلوبء ليس ملك المؤلف» بل ملك الجمهور المتفرّج في القاعة الذي das‏ في الفيلم 
لكي الدقيق Se‏ مسلكه a Cl 3263 Ugg SG Sahel) MAIS)‏ 
الخاصة لرجل السينما فرانك كابرا بالنسبة لنا. فهناك ما يتجاوز الحيل التقنية التي 
يستخدمها لإبهار أدعياء الفن؛ إذ إنه يتمادى في hs‏ تقنية أخرى غير مرثية تبث في 
لاوعينا أساطيرٌ LAI‏ الأمريكية. 
لقد أخرج فرانك كابرا gal‏ أفلامه الشعبية في النصف الثاني من الثلاثينيات: حدث 
ذات ليلة (a VANE)‏ مستر ديدز الشاذ GSW (a VAY)‏ المفقود «(a \ ATV)‏ لا يمكنك 
أن تأخذها معك (۱۹۳۸م)ء السيد سميث في واشنطن (1579م). وعلى ST‏ النجاح 
الكبير الذي حظِيّ به مستر ديدز الشاذ؛ أصبح كابرا أول مخرج يتمتع بامتياز وضع 
اسمه على الشاشة قبل عنوان الفيلم. وقد Sab‏ شعبيته مدّى كبيرًا في بداية الحرب العالمية 
scat‏ إن hE Gr hail‏ كلف بمهمّة إخراج أفلام وثائقية عسكرية (تحوّلت 
إلى المسلسل الشهير: لماذا نحارب؟) بغية تأجيج الحماس القتالي لدى الجنود الأمريكيين. 
ويجدر بنا أن ننوّه هنا GL‏ انتصار الإرادةء الفيلم الفاشستي الكبير للمخرجة الألمانية 
ليني رييفنستال» بغية التمرس من خلاله. 
وقد esol‏ 'الصحفيون dae‏ حديكا tie‏ خرو جه مخ سيا كان وشاهد (gad‏ فيكم 
١ S95‏ (وكان قد بلغ التاسعة والسبعين من عمره) فصاح قائلًا: «هذا هو الفيلم الذي 
كان مولع sh Bile all‏ :كتقانا كم روفرف عمال Jus‏ وها ف يله 
السيد سميث في واشنطن ذي الشهرة الشعبية الواسعة النطاق» يبدو لي Lage‏ للغاية. 
كما SI‏ تواحّده في منتصف الفيلم, له ما يبرّره. ولنبداً بمضمون القصة: يتم انتخاب 
جفرسون سميث (واسم جفرسون في ds‏ ذاته يُنبئ بأننا بصدد بطل) عضوًا في مجلس 
الشيوخ بواشنطن. وهو نموذجٌ مثالي لأبطال كابرا. إنه شاب GB‏ وبسيطء بل وساذج» 
dos‏ الظنيغة وينظم ol Sines‏ الكفافة Gaus aly‏ له أن درك رينت الضهيرة Bagadll‏ 
في الغرب. وقد أشرف على حملة انتخابه Sef‏ كبار رجال الأعمال في ولايته» واسمه تايلور 
Si Ls)‏ أيضًا بخطورة التيلورية). وهذا الأخير شخصٌ واسع النفوذ وعديم الذمةء 
ويسيطر على مجلس الشيوخ» dale By‏ إلى dyed‏ يستخدمها في واشنطن؛ لكي يتفرغ 
لعمليات الاحتيال والنصب دون أن Gaba‏ لافتضاح أمره. وهذا السيناريى مثالي Lis‏ 
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لاستخدام لقطة رد الفعل الملازمة لتحقيق التشرب على الطريقة الأمريكية؛ تمهيدًا للتحول 
المفاجئ. ويؤدي جيمي ستيوارت دور جفرسون سميثء الذي استهلّ به شهرته» وحصل 
فن أحلة هن كارا حن plat shoo‏ م والواقم أن هذا الفيلم وكش ودا 
ليس فقط أخلاقيات جيمى ستيوارت «النقاءء وإيثار pall‏ والإيمان الراسخ بقيّم أمريكا 
الأساسية»» كما جاء في او السينما الصادر في باريس (لاروس)» بل وأيضًا سلوكه 
على الشاشة. 

Leas‏ يسترعي الانتباه بشكلٍ خاص في أداء جيمي ستيوارت» ذلك fiall‏ الفذء قدرته 
على ادّعاء المراوغة؛ فهو يتباطأ في 5 تثبيت نظرته؛ بل ويتلعثم بشكلٍ ملحوظ وكأنه يحاول 
أن اناسل ea GE NERS StS Lge diners E‏ 
الشاشة (ويذكّرني ذلك بالأب جرانديه في رواية الكاتب الفرنسي AIL‏ الذي كان يبدأ في 
التلعثم بمجرّد الحديث عن الصفقات؛ لكي يدفع محدّثه إلى تكملة الجملة ومجاراته). وهذا 
ما جعل جيمى ستيوارت Gai‏ الممثلين ASU‏ ديمقراطية» إن لم يكن الأكثر ديماجوجيةٌ 
في السينما الأمريكية؛ وبالتالي أحد الذين يناسبون على خير وجه المبادئ الواقعية منهج 
امو یو المذل. .وقد ae‏ اله ورمون سیت Pear‏ هه و eee‏ ابرا Pips cle‏ 
الفرصة لكي يرسّخْ شخصيته ELS‏ وما كان يمكن أن يتمنّى ممّل أمريكي شاب خيرًا 
من أن يتألّق على الشاشة في نظر المتفرّجِين في دُور العرض. Wy‏ أن نتصوّر شخصًا 
مجهولًا LLG‏ وجاهلًا وخجولًاء خرج Si‏ من alle‏ رعاة البقر في الغرب» يتمثّلٌ US‏ ما 
يملكه من ثروة في إيمانه الوطيد بأمريكاء ينجح مع ذلك في تطهير مجلس الشيوخ وإنقاذ 
الأمة من تحكّم رجال الأعمال الأنانيين والمجرّدين من fe GE GI‏ العقبات وخيبات 
الأمل والإهانات» مدفوعًا في ذلك إلى الأمام بمساعدة امرأة قوية العزيمة» ومساندة أفراد 
من الكشافة الأمريكيين اللمتححسين: وقوة جاذبية التقنية التي استخدمها كابرا. 

ولنتدارس ذلك المشهد الذي يعنيناء والواقع في منتصف الفيلم تقريبًا. سميث في مكتبه 
مع سراي سوندرز (جين آرثر). لقد أصبح السيناتور الشاب أضحوكةٌ واشنطن؛ فقد 
لاگ صحفيًا استهزأ به ply‏ صورةً له وهو يحاكي تغريد العصافيرء كما بدا خجو 
Jabs‏ في مشهدٍ مضحك ومخز في صالون السيناتور «بين» الفخم, أمام إيلين ابنته» التي 
Ais‏ في غرامها IS‏ جوارحه. ويستغرق هذا المشهد Aud‏ دقائق ونصف دقيقة؛ ويتكوّن 
من بسك وتن لقظة Saas ola (gel‏ الضف اهوت aS ay‏ سور 
وهي اللقطات المفضّلة في حالة الحوار. Gy‏ الجزء الأول من المشهدء يكون سميث جالسًا 
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GS‏ مكتبه على يسار الكادرء Gi‏ في الجانب الغربيء وهو الأمر الذي يتعيّن التنويه به. 
وسيشغل هذا الجانب في سياق المشهدء > وهو نفس الجانب الذي 5g‏ منه القطار الذي 
ele‏ يه إل Gall‏ رق بداية “الفيلع:. ويستكون Sealy Sal Pagal Sah‏ له طوال 
القصة» شأنه في ذلك شأن البطل في أفلام رعاة البقر. وتقف سوندرز على يمين الكادر 
وهي تشرح لسميث بلهجة ماكرة» تنم عن التنازل» سباق الحواجز والعقبات القانونية 
والإجراءات المعقدةء التي [galled‏ تمرير مشروع قانون في مجلس الشيوخ» بعد أن أفادها 
السيناتور الشابٌ بلا موارَبة بعزمه على تقديم قانون خاص بمعسكر GLAU‏ في الخلاء 
دون أن يكون على دراية بالمصاعب التي سيواجهها هذا المشروع. وخطاب سوندرز الذي 
يستغرق وحده ثلاث دقائق ونصف دقيقة, ويتضمن ثلاثين ALE)‏ عبارة عن درس شعبي 
وسينمائي gists‏ حول الطفوين البرلاضة التنيكية الرغية «وظوال :تله العديف لفون 
عزنا کو مثبتتين على وجه السكرتيرة وهو يستمع إليها باهتمام شديد؛ إذ يكتشف 
وسو مد مقن اروا اة التي تعتمد عليها استراتيجية مجلس الشيوخ. أما نحن 
المتفرجين الجالسين على مقاعدنا كما لو كنا في قاعة للدراسة — فإننا نتلقّى من خلال 
ردود فعل سميث درسًا في تاريخ أمريكا السياسي. فنحن تحاط Lale‏ أن مجلس الشيوخ 
يضم 47 عضوًا (كان ذلك في عام 1159م, عندما كانت الولايات المتحدة مكوّنة من EN‏ 
ولايةء لا 5٠‏ ولاية كما هو الحال الآن)ء GT Sly‏ مشروع قانون يجب أن Say‏ بعدة مراحل 
قبل أن يكون صالحًا لعرضه للتصويت في المجلس. فهو يقدَّم Uy a)‏ للأصول المرعية 
الکن من نام الاو الذي أعدّهء ثم يجري اختيار لجنة من المجلس لدراسة 
تفاصيله لتقدير مدى صلاحيته واقتراح إدخال تعدیلات edule‏ ثم jus‏ إل مجلس النوات 
الذي ity‏ بدوره Sal‏ استماع ae‏ المشروع؛ ليعود من جديد إلى اللجنة الأولى التي 
قد $35 تعديلات لجنة الاستماع أو ترفضهاء مما يؤدي إلى تبادلاتِ جديدة بين اللجنتين. 
وأخيراء «إذا Jb‏ المشروع على قيد Shall‏ يصبح بالإمكان إحالته للمجلس للتصويت» 
كما تقول سوندرز بلهجة مثبّطة للهمم. وهي تستطرد 6G‏ بابتسامة ماكرة جديرة 
تالشكرثيرة المتمؤسة: Baiegn‏ تكون S493‏ احتماعات الك قد تفخت BAS gla!‏ 
الإجازة.» 

وهذا الخطاب الذي تعرضه علينا بالتفصيل بلهجة مَن تبدّدت أوهامه؛ وباستخفاف 
الموظّفة المحنّكة والموقنة Sy‏ المؤسسات السياسية ae‏ تعد سوى مناوراتٍ روتينية وصيغ 
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بلقطات مصوّبة من فوق لتحتء duet ails‏ جالس على قمَطره. ونتلقى نحن أقوالها من 
خلال ردود Jad‏ سميث؛ إذ من الهم أن ¢ dha‏ عليه عن كاري Shall‏ ولك canal‏ 
رئيسيّين: ألا لأنَّ المعلومات التي تُفيدنا بها السكرتيرةء لها طابعٌ فني يتطاًب 583 من 
التركيز لكي نستوعبهاء مما قد يعرّضها للضياع أو لعدم تمن المتفرّجِين من متابعتها 
وفهمها؛ GY Labs‏ مسلك سوندرز ولهجتها ينمّان Ge‏ استخفافها بالإجراءات المعقدة 
واللانهائية المتّبعة في مجلس الشيوخ» Lee‏ قد يؤدي إلى عداء المتفرّجِين للنظام النيابي 
الأمريكيء لولا ردود فعل سميث الإيجابية Sally‏ عن اهتمامه الشديد بالموضوع. 

وطوال خطاب سوندرز ge Ball‏ ثلاثين dba!‏ وباستثناء خمس لقطات حتى 
الصدر: ثلاث للسكرتيرة واثنتين لسميثء يتواجد بطلنا باستمرار في المجال مع المتحدّثة 
sy Y GIS gl Lis‏ أن ate clad‏ أن Go‏ كامانها. .ويظون شمیت اناما في مو وا 
أو من الجانب أو الظّهرء على الحافة اليسرى للكادر» وعيناه مرفوعتان نحو سوندرز 
ليستمع إليها وقد استهوته كلماتها وراح يومئ برأسه مبديًا تفهّمه Ul‏ تقول» كما يوجّه 
لها أسئلةٌ بخصوص المقاطع الصعبة؛ فهى يستفسر منها: ما هي لجنة الاستماع هذه؟ 
ويعبّر عن تلهُفه إلى فَهُم سير الإجراءات في المجلس بالتملمُل في مقعده ومقاطعتها بكلماتٍ 
مثل: «ثم ماذا؟»» و«أكملي». وردود Jad‏ سميث هذه موفقة للغاية؛ إذ تحوّل خطاب 
سوندرز إلى رواية مثيرة» وفقًا لتقاليد هوليود الخالصةء مع أنَّه في الأصل خطاب مُضجر. 
وقد أثار ذلك حيرة سوندرزء التي كانت تتصوّر أنها ستدفع السيناتور الشاب إلى النفور 
من و OSB‏ و غير أن العكس هو الذي يحدث؛ فكلما كشفث له عن 
العقبات التي كدان القدلن عليها حفن :يمدق التوضل: إلى إقزان ارو ذال gales‏ 
سميث وأعلن في ختام شروحها عن رغبته في أن يُملي عليها مشروعه. 

وهكذا يحدث تحؤّلٌ كامل في الوضع» ويستخدم كابرا أسلوبَ التلاشي التدريجي 
للّقطة التي ies Jos‏ اللقطةٌ الجديدة. وقد يبدو GT‏ هذا الأسلوب التقني يرمي 
هنا إلى التخلّص من اللحظات الخاوية التي تقضيها سوندرز للذهاب لإحضار الورق 
لتسجيل ما سيمليه عليهاء خاصة Gly‏ كابرا معروف بكرهه الشديد للفراغ السينمائيء أو 
بإخطارنا فقط بأننا ننتقل إلى مرحلة أخرى من المشهد. والواقع أنَّ التمعّن في ذلك يُظهر 
Sits‏ هذا الأمطلوب يفيدنا يأكشر هن ذلك. وهنا تتزك 'سوندرز موقعها أمام مكتب. رئيسها 
grey god daddy‏ الكادنة Le glided‏ رها من مات الكحاية:وتشتجديا الكاميرا:ق 
هذا التحرك» بحيث يصبح سميث في الوقت نفسه خارج المجال من جهة الكادر ces peal‏ 
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Pe ie ستوكدرة:وبخدها في المجال» حيث نراها من الظّهر. وها‎ eee SAG 
Glad, Tis» امحلّها عور سميث في مقدمة اللقطة وهى يذرع المكان‎ Gail تدريجيًا‎ 
وراح يملي مشروع القانون بينما‎ cots خصلة من شعره على جبهته والغليون في‎ Say وقد‎ 
جلست سوندرز على كرسيها في المستوى الثاني من اللقطة» وقد وضعت مفكرتها على‎ 
OLE المزج التدريجي للصورتين عن رفع‎ Gaul ركبتيها وأمسكت بالقلم بيدها. وهكذا‎ 
١ مادا‎ BAT ال‎ daly القامة‎ Gusta سمه الذي ايخ‎ 
؟‎ es aN فمل ا ل‎ Ag renga LNG 
بها مشروع القانون أمام مجلس الشيوخ الواحدة تلو الأخرى‎ Say ا امراحل التي‎ 
ردود فعل السكرتيرة إزاء خطاب سميث ستجعل نفس هؤلاء المتفرّجِين‎ SLs باهتمام؛‎ 
يشاركون البطل في إيمانه الوطني. وتتمثّل أساسًا استراتيجية سميث؛ وكابرا من وراءه»‎ 
سميث في دفع سوندرز إلى رفع ا ند ةا إليه‎ Ass سوندرز. فلو‎ Jed في في‎ 
Mia الحولة: وكا كان‎ ode عن هتام بل والإاعقات إن أمكن 4 لحدق التحاح ف‎ fis be 
متفرّج قادر على مقاومة كاريزما البطل ومعارضة أيديولوجيته. والسبب في ذلك واضح؛‎ 
dal) وضع الُشاهد لأنها جالسة صامتةء تتطلّع‎ SLES! فهذه المرأة الشابة المضطرة إلى‎ 
وتستمع» بل وأسوأ مُشاهد. فقد كانت مناهضة لأفكاره في البداية؛ لأنها فقدت الإيمان‎ 
بقدرة أمريكا على النهوض من كبوتهاء كما أنها تحتقر مجلس الشيوخ بعد أن اكتشفت‎ 
ASI MN Laluall الرسان. وا‎ Lal ge الان وبين ».وهو‎ Gundy Shel 
مسئول يتلاعب به «بين». ولكن‎ poy والمتفاني في خدمة تايلور» وترى أن سميث ساذج‎ 
من ذلك؛ فهي تجهل ما نعرفه — نحن المتفرّجِين - بدون استثناءء‎ pal هناك ما هو‎ 
جفرسون سميث هو جيمس ستيوارت نفسه.‎ GI وهو‎ 
ولا يضيّع بطلنا وقته في نقاش ممل. وهو يستغلٌ وضع سوندرز وهي جالسة وقد‎ 
أعيدت إلى مكانهاء وكسبه للجولة الأولى؛ لكي يبرز فورًا مغزى وروح المشروع الذي يفگر‎ 
|الحظة‎ ode is fay 4a] إن‎ deal AD cuew Qa il ا‎ ely ag 
AiR بعد الست‎ E cali) Site 8 خروة‎ A Ng, ee at peal 
Tein cere عند ا ت‎ Paria ty er قار هل هر‎ 
نحو الغرب الذي جاء منه» وسيبقى فيه‎ GI خطابه هو. ويتّجه سميث نحو يسار الكادرء‎ 
لها: «يجب‎ SEL حتى نهاية المشهد؛ لكي يجذبنا نحوه. وهو يصوّب عيتيه نحو سوندرز‎ 
أن تكون لمشروعي الخاص بمعسكر الشباب رُوح.» ثم يلتفت نحو نافذة مكتبهء أقصى‎ 
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يسار الكادرء ويشير بيده إلى G3‏ الكابيتول الذي بدا متلا في Gall‏ ويستطرد قائلًا: 
«تلك هي الصورة التي يجب أن تنطبع داثمًا في فؤاد JS‏ فرد من أبناء هذا البلد.» وينطلق 
سميث آنذاك في محاولة لكسب سوندرز لوجهة نظره» وهنا تظهر لقطة كبيرة لرأس 
فودزق: Seay‏ يجيد dpe!‏ :فين يتكلم Ge‏ هرية الكميين الى يجب gic FU‏ 
دائمًا للحفاظ على Bill‏ العليا BU‏ ويحدّثها ak Aes ei SU CASE‏ 
تمسّك الشباب الأمريكي بنقاء الطبيعة. وتتخلّل هذه الأقوال المختصّرة في بعض الجمل 
المنتقاة بعناية ردود فعلٍ لسوندرز؛ عملا بمقتضيات الحرفة. وتقدَّم لنا ردود الفعل 
هذه في لقطاتِ نصف جامعة تضم أيضًا crew‏ وتُشعرنا بأنها Shy‏ تتخلّى Geb‏ فشينًا 
عن غطرستها. لقد تأثرت بما يقول وراحت ترفع عيتيها لتخفضهما في الحال. غيرَ أنَّ 
سميث وكابرا هما اللذان يحسّان ذلك معنا في آن واحد. وبعبارة أوضح. فإنهما يشعرانء 
حسب سلوك LAN‏ أنها أ أضحث Sige‏ للّقطة الكبيرة وغدث مستعدّة للتخلي عن وضعها 
dak 50s‏ فاقدة الإيمان وصلفة من أهل الشرقء ولتسليم رأسها للّقطة رد الفعل الحاسمة. 
وعندئذ يصبح سميث مسيطرًا تمامًا على الموقف؛ فهو نصفٌ جالس على حافة مكتبه في 
وضع مريح تماماء في مواجهة جمهور المتفرجين في قاعة العرض ونظره dade‏ من أعلى 
إلى سوندرز التي انتقلت Gage‏ خارج المجال (تمهيدًا لعودتها بقوة بعد لحظة لتشغل 
مجالها). ويستهيد سميث ذكريات قضائل الحيّاة الريفية التي مكّدها جقرسون العظيم: 
ثالث رؤساء الولايات المتحدة» وسَمي بطلناء ويتغنَّى بحياة البرية. وهو يذكر التأثير الذي 
مارسه والده عليه لكي يوْكّد انتسابه إلى ذلك الرئيس الشهيرء Sigg‏ في الوقت نفسه 
محدّثته والمتفرّجين من خلال كلماته بشبابهم ومُثُلهم العلياء فيردد ما كان يقوله له والده: 
«عليك أن 85 بروائع الطبيعة ويجّمال الأشجار والصخور والنجوم ... وهل لاحظتٌ يا 
ابني أن النهار يعقب الليل» LS‏ لو كان يخرج من نفق؟» وعندئذٍ تحتل اللقطة الكبيرة 
لسوندرز المجالَ بأَشْرهء وبالضبط في اللحظة التي ينطق فيها سميث بالمقطع الأخير من 
alls‏ تكد af‏ فكع كلف الكتما هه من كاري ait‏ بنفس العام والحشوع. انها 
في ذلك شأن سوندرز Ye)‏ الأقل بالنسبة للمتفرّج في ذلك العهد). وهو ينطق تلك الجملة 
برقّة شديدة» وبما يشبه الهمس» بينما تصحبها في خلفية المشهد موسيقى مناسبةء وذلك 
أثناء المزج التدريجي للصورتين المذكورتين Leo LET‏ ساهم في دفع الصورة المكّرة نحونا. 

ويتعبّن أن نفكّر في تلك اللقطة الكبيرة لسوندرز؛ لأنها هي التي تحدّد مسار الفيلم. 
gly‏ أن أقول بلا مبالغة إنها حجر الأساس الذي يرتكز عليه فيلم السيد سميث في 
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واشنطن. إنها اللقطة الثامنة والأربعون في هذا المشهد المتضمّن سنًا وتسعين لقطة؛ فهي 
تحتل إذن مركز المشهد بالضبطء كما LST‏ أكبر وألمع لقطة قدَّمها لنا كابرا لوجه جين 
آرثر (وهي تبدو لنا بعد نصف قرن من إنتاج الفيلم مضيئةٌ إلى So‏ إثارة ابتسامة dalle‏ 
معافن:السينماة.ويكيت ذلك أن كايا Gill‏ يرع فى ترد لقظاف رن الل الشعبية: 
لم يصمد pled Lisle‏ مروز الزمن). ولا dads‏ وجه سوندرز هنا نحو سميثء بل نحو 
النافذة على يسار الكادر. وهو متجه من فوق كتف سميث نحو GS‏ الكابيتول التي لا 
E ant Midna NES ea eset ales EES‏ عينها das dpi‏ 
حارّة. ويحظى وجه سوندرز oe‏ الإضاءة التي استّخدمت قبل ذلك ببضع لقطات في 
عل Ceara aes‏ روكت Gi‏ أ الشابة كد كرفا مااقالة cua‏ بتتصوهن روخ 
مشروعه. 

لقد قامت تلك اللقطة الكبيرة بدور مهم في جذب المتفرج؛ حتى إن كابرا استخدمها 
مرة أخرى لتكثيف أداء سوندرز في نهاية الفيلم» بترتيب المونتاج بشكلٍ JST‏ وتعديل 
wale com Pn ee ce‏ ونرى سميث من جديد في نفس وضعه الفاق SLs ge‏ اخطانه: 
«وكما قال لي أبي عليك أن تحاولي دائمًا النظرّ إلى الحياة من حولك كما لى كنت تخرجين 
من نفق.» وعندئذ يظهر وجه سوندرز من جديدٍ - دون مصاحبة الكلمات هذه المرة 
- وهي تنظر إلى نفس النقطة في الأفق» وتبتسم في آخر اللقطة وتخفض رأسها علامة 
ests al SLAC 36 £55 E E‏ 
قرزا لها cl)‏ وجو اللقطة):«الوجه الذي مكح للكلمات: أو كم انعكاس. تلك 
الكلمات على الوجه. ويسجل ذلك النجاح الكبير الذي حقّقه جفرسون سميث. لقد تبلور 
فق هة الإتكضاق النواكن عل تنظ اور a‏ في كا Sea past Wig cae‏ 
بالشاضة ما مق دة لف متت Seats‏ اترو اة وتغّر وضعها وستضع 
نفسها من الآن فصاعدًا في خدمة البطل بوصفها مخلوقًا طيبًا ومخلصًا يحتلٌ مركزه 
الاق AE ease‏ بالتالي لقطاتها الكبيرة كما ستصبح طبيعيةٌ 
وتساسة pn‏ وضعها ای pains‏ و كل مک ا tm‏ ارما SI‏ تفل (Siu‏ 
للمتفرّجِين وتحافظ على توجُّه نظراتهم طوال الرواية. وستتواجد باستمرار لكي توفر 
لنا ردودَ الفعل إزاء بطلنا أثناء إلقائه SUSAN‏ الذي يعرض فيه مشروعه على مجلس 
الشيوخ. فهي تشجعه بإيماءاتها وتتألم معه عندما يد يحون تكن ا وده 
اتش ae‏ أعضاء ان واو ف وسعظن ى مر كز روو Zula sll all‏ 


\oy 


فرانك كابرا وتوظيف آيزنشتاين 


نحو سميثء بل ستكون مصدرها في العديد من الحالات» طوال ذلك الخطاب المسهب في 
جلسة ont‏ وستقدم للبطل كلَّ مساعدة تلزمه ليتغلبَ على معارضة أعضاء المجلس. 
بِيْدَ taal‏ ستتواجد بالأخص بجوار سميث عندما سيقرّر التخلي عن النضال والعودة إلى 
مدينته الصغيرة في الغرب بعد أن Gab‏ به الهزيمة وتنهار سمعته من جرّاء الضربات 
التي تلقّاها من جانب عصابة تايلور. وعندئذ سثلقي عليه الخطاب الكلاسيكي شأنها في 
ذلك شأن أدريان مع روكي» وجارليك مع كروناور. وستعمل سوندرز على إنهاض سميث 
من كبوته بالتواطؤ مع الجمهور من أجل تحقيق التحول الحاسم الذي لا غنى عنه في 
الفيلم الشعبي الهوليودي. وستحيي من جديد شعلته وتعيده إلى حلبة التحدي» وستساند 
ردود dled‏ في المعركة وف انتصاره النهائى وسط تصفيق أعضاء مجلس الشيوخ Ay‏ 
عاق 

وكان Cras‏ أن يأسر سميث سكرتيرته» ويدفعها إلى إهدائه لقطة ,3 الفعل الكبيرة 
التي لا غنى له عنها من أجل نشاطاته في المستقبل. كما GI‏ تواجد سوندرز كان ضروريًا 
لسميث لكي يضمن مساندة أعضاء مجلس الشيوخ والناس عمومًا. وتقضي استراتيجية 
كابرا بكسب الجماهير تدريجِيًاء وتلك هي الطريقة التي يتبعها للحصول على تأييد 
الأغلبية الاه اترا هة ف قاغات القرذن waxy‏ أن Bess‏ أن قلا كابرا Ss isha‏ 
عام ۱۹١١‏ م» وحتى نهاية العقد. الحلولَ لمشاكل الساعة. وهي gle‏ 5 فى الي 
اللاوعى الشعبى الأمريكي. والواقع ST‏ تلك المشاكل كانت جوهرية في ظل eel‏ المي 
الذي 5 إليه و لتجاوز إحدى أخطر الأزمات التي واجهها تاريخ الولايات المتحدة. 
وكان هدف هذه السياسة الجديدة Jo‏ النزاع الذي بدا مستعصيًا في رأي العديد من 
الناس» من جهة بين العمّال الذين Ja‏ بهم الفقر ووجدوا قواهم في نقابات واسعة النفوذ, 
وذات توجّهات اشتراكية تحظى بمساندة حماسية من جانب GV‏ من المثقفين اليساريين 
ومن جهة أخرىء الاحتكارات الأمريكية التي ما كان بسع الحكومة أن تتخلّى عنها دون 
أن تقضي على وجودها هي. وكانت الأوضاع تنذر بالانفجار؛ نظرًا لكونها مهيّأة تمامًا 
لقيام ثورة ay LS Gib‏ ذلك العديد من المراقبين. 

Ll‏ ما راح يدعو إليه كابراء كما هو واضح في فيلم السيد سميث في واشنطن» 
فهو بسيط وشعبويء وبالتالي شعبي للغاية؛ إنها الحكمة الفريدة «أحب جارك» التي 
تحتل مركز الصدارة بالنسبة للفردية المثالية الأمريكية. فالبطل المنبثق من وسط جموع 
الشعب مدرجٌ Lila‏ في بنية الفيلم عند كابرا بين المؤسسات وطبقات الشعب الدنياء 
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وهو المغلوب على أمره والطيب القلب الذي Gall‏ الهزيمة بالأشرار بفضل إيمانه الراسخ 
وتضحياته» ويصلح السّلطة التي جانبها الصواب Gage‏ ويعيد الحرية والأمل للشعب. 
ويمكن تلخيص US‏ سينما كابرا بنهاية abd‏ مترويوليس لثيا فون هاربى وفريتز GY‏ 
البطل الشعبي الشهم والكزيم الذي يوفق بين عقل السلطة وسواعد الغاملين: 

ولا Se‏ أن يعثر المرء على سينما Lal‏ مُنامَضْةٌ أيديولوجِيًا للفكر الثوريء daly‏ 
تعارُضًا مع صيغة آيزنشتاين من سينما كابرا. غير GIG)‏ محلّل لبعض مشاهد من 
افلكم lay Gals‏ مق Ress NAVE le‏ .يكل يتان Catia, aguas GAG‏ له 
رُوح الدعاية الرأسمالية لدى هذا المخرج الأمريكي بوصفه نقيض الاستراتيجية الاشتراكية 
للمدرج الروسي De‏ 

وفي col‏ إن فيلم مستر ديدز الشاذ الذي أعتبره» على غرار جراهام جرين وكذلك 
الأكاديمية الهوليودية للسينماء Gael‏ فيلم أخرجه كابرا؛ هو في الواقع أوضحٌ نقيض 
أيديولوجي وتقني لآيزنشتاين. وأقترح التعرّض كال معتاد لتفاصيل مشهدٍ من فيلم مستر 
ديدز الشاذء يعبّر عن الطابع العام للفيلم» ويقدّم نموذجًا لأسلوب كابرا في one‏ 

ولنذكز أولّا الخطوط العامة لقصة الفيلم. فلنونجفيلى ديدز (جاري كوير)ء شا 
eb‏ وساذج» يعيش في قرية صغيرة في غرب الولايات المتحدة» اسمها ae souls‏ 
ويقضي حياته كالبوهيميين. وهو يرث Ale‏ عشرين مليون دولار على أثر وفاة ae‏ عجوز؛ 
فينتقل إلى نيويورك padi!‏ في قصر صغير للفقيد جدير بالأمراء. وبعد عدّة أسابيع يقضيها 
بلا عمل في الأوساط الثريّة والمتعفنة في المدينة» يقع في حب صحفية GLb‏ (جين آرثر) 
التي تستغلٌ سذاجته في أول الأمر لصالح الصحيفة التي تعمل بهاء ثم تتَّخْذ رويدًا 
رويدًا موقفا Galas)‏ إزاء تعلّقه بها. ويقرّر ديدز توزيع US‏ ثروته على المزارعين المعوزين 
العاطلين عن العمل. وعليهء يوجَّه إليه الاتهام بالجنونء ويساق أمام المع حيط يفل 
Sal Gols‏ طويلة كأنَّ مصيره لا digs‏ ثم يتكلّم في نهاية المطاف؛ لينفي عن نفسه 
التهمة. وهو ينتصر في النهاية. حيث يحمله الجمهور على الأكتاف ... وتقبّله الشابة التي 

ويشعرنا الجزء الأخير من الفيلم المخصّص لحاكمة ديدزء بمدى تأثير آيزنشتاين؛ 
إذ يستخدم كابرا JS‏ إمكاناته لدفع المتفرج إلى التطلع إلى دفاع البطل عن نفسه. وهكذا 
تنهض الصحفية الشابةء وهي أقرب شخصية لديدز وخير متحدّثة بلساننا = نحن 
المتفرجين — لتحاول جاهدة إقناعٌ البطل ob‏ يتكلّم ويُثبت براءته في خطاپ fis be‏ 
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ذلك تسع عشرة لقطة لأفراي وجماهير يتأثرون بكلماتٍ الشابة ويساندون جهودها؛ لحث 
المتهم على التخلّي عن صمته. وقد توالت تلك اللقطات في مونتاج يخضع لإيقاع متميّز 
ومتصاعد, يضارع (من وجهة النظر هذه) مشاهد معيّنة في فيلم البارجة بوتمكين» حيث 
تلحكق اللقطاث Jl!‏ وعقيه So‏ انق Yo‏ 'قدمية وكات Yc aul‏ درج أوسا wigs‏ 
اللقطات تتتابع leas‏ بالأفراد القريبين من ديدز لتزحف مثل الموجة حتى تصل إلى جمهور 
اقرا ف قاع ك ونسكين ف هان الأو عل Mic geass, kdl‏ هخ rash‏ 
فهذه اللقطات (بعضها حتى الصدرء ويعضها الآخر BS‏ وهي Gass‏ ديدز وأربعة 
أفراد من الجمهورء ولقطات جامعة للجمهور) مورّعة وفقًا للتعاقب والسلوك التاليين: 


مدير الصحيفةء رئيس البطلة (ينهض ويتكلم). 
القاضي (يأمر بالّتزام الصمت). 

مدير الصحيفة (يواصل الكلام). 

ديدز (جالس). 

حارس ديدز (ينهض ويتكلم). 

القاضي (يأمر بالالتزام بالصمت). 
حارس ديدز (يواصل الكلام). 

مزارع في القاعة (ينهض ويتكلم). 
مزارع ثان (يدفع إلى الوقوفء ويتكلم). 
مزارع ثالث (يدفع إلى الوقوف» ويتكلم). 
مزارع رابع (ينهض ويتكلم). 


ديدز (جالس). 
الجمهور (يقوم على دفعات» ويتظاهر). 
ديدز (جالس). 


القاضي (يحاول Fre‏ فرص السكوت). 
الجمهور (يقوم» ويتظاهر بمزيدٍ من الصخب). 
ديدز (جالس). 

الجمهور (هائج). 

ديدز (ينهض ويتكلم). 
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وأو :أن غير إلى ثلاث Gh claw‏ بمضمون هذه اللقطات ومونتاجهاء فهي 
تستفرق وا at)‏ دا تس ee‏ ها رتل إا اة اکن Sale‏ اا كما 
3 الك فن القريبين من Gund‏ تسم الذي يتكلموة فى التذاية:«وهم”الوتحيد وزيا قينا 
عدا القاضي لعل رحد E‏ فا علي اتن ليله (لقطتان لمدير الصحيفة 
ولقطتان للحارس. LF‏ البطلة التي أطلقت العنان للمشهدء فقد ظهرثٌ في ESS‏ عشرة 
من تلك اللقطات). ومن جهة أخرىء فإن المتحدّثين البعيدين عن موقع ديدز هم آخر مَن 
ae‏ أي جمهور المزارعينء pas:‏ يعاودون تدخلهم» شأنهم شأن الأشخاص القريبين 
منه. وأخيرًاء تتخلّل ردود فعل US‏ من الطرفين أربعٌ لقطات لأقراد مختلفين من بين 
جمهور المزارعين في قاعة المحكمةء يوجّه US‏ منهم بلهجته الخاصة نفس النداء الحار: 
ply‏ يا مستر ديدز.» وتكون مدة تلك اللقطات rails pail‏ كنا دزا خا عدن 
إن الأكيرة من (gies‏ لغطة كو dag!‏ أده تحال ف مهمه اللقطة BSH‏ لدودد 
التالية لها وهو جالس. وسلسلة اللقطات الأربع مركّبة بعناية: فاللقطتان الثانية والثالثة 
اللّتا ن يظهر في IS‏ واحدة متهم 154 ¢ wily‏ مخاظتان: باللقطتين الأول والزايغة؛ Suse‏ 
تيحن ف كل مذهما ر المزارع الأول من أشفل إل ی :دوا ضفل شرك 
الحاوش gill‏ سيق Spall oe jail Lay‏ من ile‏ الدازع pSV‏ فى لفظة كبيرة 
تؤكّد التباين الشديد مع لقطة ديدز الجالس» خاصّة مع ages‏ الجمهور: 
ما معنى ذلك؟ إنه يعني US GF‏ شيء قد تم ترتيبه بحيث يعر الشعب» كرجلٍ واحد» 
عن حاجته التي لا تقاوّم إلى البطل الفرد. بل إِنَّ هذه اللقطات التسع عشرة الخاصة بقاعة 
المحكمة, والتي تدفع ديدز في آخر المطاف للنهوض والتحدَّث؛ قد تم تحديد موقع US‏ 
منها بالنسبة للّقطات الأخرى» من أجل هدفٍ واحدء VW‏ وهو Glo‏ الرغبة لدى مُشاهدي 
الفيلم في أن يحقّق البطلٌ ما يطالبه به الجمهور (وأنلاحظ Gi‏ هذا الفيلم تمَّ إخراجه 
بعد سنتّين من ظّهور als‏ انتصار الإرادة» الذي aul‏ عليه جويلز وقال آنذاك: «علينا 
أن نصنع أقلام بوتمكين الخاصة (lis‏ ومن الواضح أنَّ خبرة كابرا السينمائية مالت؛ 
من فيلم إلى OAT‏ إلى ربط المتفرّج بالشاشة على نحو أفضل فأفضل. ويتّضح من ج 
ا § استخدام الجماهيرء بدءًا بفيلم حدث ذات ليلة (1575م) elds‏ دورًا وظيفيًا 
متزايد الأهمية في مونتاج كايراء وكأنه أدرك Ef‏ هناك صلات عجيبة تُعقد بين جماهير 
الغ ور اي و ها ملف ا ق التمود كيه 
لأشهر أفلام المرحلة البطولية عند آيزنشتاين (الإضرابء BAW‏ العام؛ حيث ترتفع dole‏ 
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dale‏ في لقطة كبيرة» تليها لقطة لقبضة ay‏ متقلّصة, a‏ ا 
وبين نموذج المشاهد التي حتّلناها منذ قليل في مستر ديدز الشاذ» حتى إن الأمر لا يمكن 
أن يكون محض صُدفة. لقد استخدم كابرا آيزنشتاين» ولكن لكي 0 نموذجه مثل 
اق کو او سمالي 

وهذا الزعم SL‏ فعلًا. ويتطلّب منا لتوضيحه العودة إلى الوراء؛ لتكون لدينا BSS‏ 
دقيقة إلى de‏ ما عن مدى تأثير البارجة بوتمكين على السينما في هوليود. فقد ظهر 
هذا الفيلم UA‏ مرة في الولايات المتحدة في سبتمبر 7؟15١م,‏ وكان له وقعٌ القنبلة. وقد 
علقت على ذلك جراد ومجلات تلك الفترة — النيويورك تايمزء ونيو ريبابليك والنيشونء 
والسبكتيتور - بالعبارات التالية: «شعوذة سوفييتية»» «عملٌ مسموم ومدمّر»» «الروس 
استولوا على السينما»» «لقد أحرزوا Sas‏ 15 تقنيًا هائل»» «لا حدود لما يمكن أن يصنعوا»» 
«بوتمكين عملٌ له قوة خارقةء والسينما عندنا تبدى باهتةٌ وماسخة؛ مصابة بالهزال 
ومتخلّفة». أما ديفيد أو سلزنيك؛ كبير منتجي مترو-جولدوين-مايرء أشهر استوديو في 
العالّم؛ فقد fe‏ عن رأيه على الوجه التالي: «فيلم البارجة بوتمكين يعمل وفكًا لتقنية 
جديدة ELS‏ لا نزال نجهل سرّها.» وقد وجه على أثر ذلك خطابًا دوريًا إلى استوديوهات 
لوس أنجلوسء دعا فيه المنتجين والمخرجين والفنيين والممثلين J!‏ اجتياح دُور العرض 
التي تقدّم الفيلم؛ اتن ie‏ تعره هذا الصرح السوفييتي؛ لاكتشاف Fe‏ نظام 
عمل 

وَيَتعان أن odgs S35‏ المتاسبة: os al‏ أن معتنالسيتما vba‏ 'ماضيًا ف الكفاح 

من أجل كسب الجمهور. ويعلن الفيلسوف بول فيريليو IS‏ صراحة في موَلّفه منطق 
الإدراك الذي أشرنا إليه من قبل أن السينما التي تستخدم الكاميرا لا يمكن إلا أن تكون 
على علاقة بالبندقية. Als a oes aoa et a‏ ا 
القائمة بين الأداتين؛ USS‏ منهما تصوّب نحو الهدف كما أنهما ت تستخدمان تعبيراتٍ واحدة. 
مثل تحديد الكادر والتسديد والتصوير 56001 rad] deg to‏ حال» كانت هناك دائمًا So‏ 
باردة بين الولايات المتحدة والاتحاد السوفييتي في مجال إدخال تحسينات على سلاح 
السينما ومواصلة التسلّح في إخراج الأفلام. والواقع أنَّ البارجة بوتمكينء كانت بمثابة 
هجوم من جانب السوفييت لتجاوز المنتجات الاستهلاكية الهوليودية ... وكان آيزنشتاين 
ee‏ على طاولة المونتاج als‏ المتعصّب للمخرج الأمريكي ديفيد جريفيثء قبل أن 
يعكف على إخراج فيلمه هذا الشهير. وقد CAS‏ يقول بهذا الصّدد في مؤلّفه تحيّز الطبيعة 
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إنه سعى إلى اكتشاف «كيفية التغلب على هؤلاء العمالقة الأمريكيين LSI‏ في مرحلة 
اللخطوات الأول (all BS‏ ع gay‏ ها ان فكي هنا إلى أن واد فلم 
التعصبء كانت بالفعل من غنائم الحرب؛ إذ تركها بعض الأمريكيين في بتروجراد (سان 
بترسبورج حاليًا) وهم يتعجّلون مغادرة روسيا على أثر اندلاع ثورة أكتوبر. وقد تدرّب 
آيزنشتاين على هذا الفيلم؛ ففكّك أجزاءه لكي يستوعب أولا الأسلوب المتبع في الربط بينهاء 
ثم أعاد تركيبه بطريقة مختلفة. ولو Lil‏ تمسّكنا بأطروحة فيريليى حول سلاح السينما؛ 
لبدا لنا أنَّ آيزنشتاين تصرّف آنذاك على غرار ما أقدَّمَ عليه الفييكونج Lal‏ الذين كانوا 
يفككون الأسلحة الأمريكية التى كانت تقع في أيديهم ليُعيدوا تركيبها. 
وخلاصة القول أنَّ فيلم البارجة بوتمكينء كان بمثابة هجوم مضادء بل وانقلاب 
ثوري. فقد استوعب آيزنشتاين ما توصّل إليه جريفيثء ولكنه اتدل les! sya!)‏ 
بالجماهير البطلةء وأحلّ oo‏ الفرد الذي يلوّح بقبضته وینقض على غريمه لكي Spun‏ 
غنيمته أو المرأة التي يعشقهاء آلاف القبضات التي ترتفع لتنقض على المجتمع القديم 
الفاسد. وبصرف النظر عن الجانب الأيديولوجيء كان ما أقدم عليه asl‏ وأعمق في منظور 
السينما. ald‏ يعد الأمرُ يقتصر على صُور يجمع بينها التواصل» وتعكس العالّم المحيط؛ 
بل تحوّل إلى صور جبَّارة مجسّمة وأقربّ إلى الأيقونات والمقدّساتء تتفجّر بقوة تأثيرها 
شبه السحري بمجرد عرضها على الشاشة. كما GI‏ المونتاج الجدلي التكوين» زاد من قوّتها 
Wahu,‏ التمكس عل .قوس التفتجيعة إن كانه نة هذه الصوئ GAL GAS! lsc]‏ 
بذور الاشتراكية. 
كان وقعٌ البارجة بوتمكين شديدًاء خاصة وأنَّ التوجُس من شبح الشيوعية كان 
شائعًا وسط Las A!‏ كان يسمّى في العشرينيات «البعبع الأحمر». وقد عكفوا على دراسة 
الفيلم لإماطة اللّثام عن أسرارهء ثم جاءوا بفرانك كابرا الإيطالي الأصل و«الصنايعي» الذي 
اقتبس آيزنشتاين وأرسى دعائمه في كاليفورنيا. ولنا أن نتساءل بهذه المناسبة: إلى i> Gi‏ 
Dole‏ كابرا استيعابَ تقنيات زميله الشهير؟ قد lle‏ علاقاته مع آيزنشتاين بتحفظ, ولم 
يقل عنه إلا القليل في سيرته الذاتية الاسم أعلى العنوان. ولقد حاولت شخصيًا التوسّع في 
معلوماتي عن تلك العلاقة خلال لقاء لي مع فرانك كابرا في عام ۱۹۸۹م في خلوته بلاكينتاء 
على مقربة من all‏ سبرنجز بكاليفورنيا. غير أنه لم يستفض في حدیثه» واكتفى بتعليقات 
غامضة وساخرة عن آيزنشتاين وعن الاتجاهات الشكلية في روسيا خلال العشرينياتء 
على نحو ما كتب من قبل بهذا الخصوص. وقد hia‏ بحماس وإعجاب عن سلفستر 
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ستالوني وأفلام روكي الثلاثة التي كان قد شاهَدهاء ولكنْ دون أن يكون في تعليقاته شيءٌ 
يلفت الأنظار. ويتعيّن أن نقول إِنَّ كابرا ليس من الشخصيات التأمّلية أو من المنظّرينء 
على نقيض آيزنشتاين. وقد قال هى نفسه في سيرته الذاتية: «تصبح السينما عندي سيكة 
بمجرد أن أقدح ذهني وأفكّر.» وعلى أيّة حال» وكما يقول الناقد الفرنسي أندريه بازان؛ 
فإِنَّ أقوال obs Gi‏ لا تزن كثيرًا بالمقارنة مع أعماله. 

وعندما يتدارس المرء أفلام كابراء يدرك أنه - بوصفه مُوَاطِنًا أمريكيًا Gabe‏ وفخورًا 
بتراثه — قد اكتفى بكلٌّ بساطة باستعادة ما التقطه آيزنشتاين من جريفيث. وهكذا 
استردك السيتما الأمريكية عن طريق عابرا ما سترقه الرومن Ge‏ طريق آيزفضتاين: لقد 
اقتبس الأخير من جريفيث daily‏ به في المسار الاشتراكي» واقتبس كابرا من آيزنشتاين 
ليسترنٌ جريفيث «ويْرَأسملّه»» مستفيدًا في الوقت نفسه بقوة المونتاج الروسيء ولكنْ لكي 
يستخدم الكافةء أغنياء وفقراء في لقطات جامعة لإضفاء النجومية على البطل الفرد الذي 
يستأثر Sule‏ بأغلب اللقطات الكبيرة. 

TGQ سيرجي ماكسيموفيتشي آيزنشتاينء الماركسي الثوري» فلا يؤمن بإمكانية‎ Ll 
والمحرومين منها. والمعركة في نظره مُميتة بين المسيطرين والمقهورينء‎ Uebel! بين أرباب‎ 
والُنزوين في حضيض المجتمع. فلا مجال هنا إذن‎ Mekal وبين المهيمنين المتشبثين بقمّة‎ 
لقطة أخرىء أو للانسياب من المجال إلى المجال المقايل‎ Jae للإحلال التدريجي للّقطة‎ 
رد الفحل. :واللقطات فة‎ GUAR! من‎ ANS pyle A Wate ومن الشاك ااه‎ 
مستقلة ذاتيًا وغير قابلة للاختزالء وذلك بالأخص لكى تتلاطم وتنتج «الصدمة القاتلة‎ 
(اللقطات‎ easel لان الك ن‎ Sle الكدام سيت‎ Mag عن الكتافضاهو‎ des Gl 
أيضًا) تفصل بينهما مسافات شاسعة؛ مما يزودهما باندفاعةٌ عارمة» ويعجّل سرعتهما‎ 
cll HS yall Ankur Go Bais SI alld Go as Ly AM فل‎ Legie كل‎ GARY Leste 
يسقط فيها الخصوم ذلك «الإنسان الجديد»» الذي سيكتب بنفسه تاريخّه القادم. وهكذا‎ 
السينما‎ alle يمكننا أن نتفهّم بقذر أكبر الصدمة التي أحدثها فيلم البارجة بوتمكين في‎ 
الأمريكيةء وأن ندرك مدى الحاجة الماسّة آنذاك لتعظيم شأن الخصائص المميّزة لهوليود.‎ 

لقد GLE‏ المخرج الأمريكي الرأسماليء وتصير التطوريةء إلى alle‏ 47 غالم تتوفن 
لدى كافة عناصره ذَرَّاتٌ متماسكة وحروفٌ وصل. ويتطور فيه US‏ شيء وينتقل من الدافع 
إلى النتيجة خطوةً خطوة ورُويدًا رُوِيدَاء ولا تحظى فيه الصراعات الطبقية بالاعتراف بهاء 
إلا ليتمّ التغلب عليها بعصا سحرية ويمعجزة المجال القريب للغاية من المجال المقايل 
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الرد فعلي» حتى إن أحدًا لا يفطن إلى ذلك الانفصام. وفي هذا العالم يتعيّن بالضرورة 
أن تتجاور لقطات القوى المتنازعة؛ لأن مآلها في نهاية المطاف هو الالتقاء Go‏ وحدة 
واحدة؛ لكون الخصام سطحيًا وناجمًا عن حدث عارض أجّجه للأسف سببٌ قهري أو 
أشخاص فاسدونء ولن يحتاج الأمر إلا إلى مجيء البطل المنزل لكي يسود من جديد 
الاح اها 1 1 

وعلى نقيض ذلك تتصدَّى اللقطات الفردية لبعضها عند آيزنشتاين د «عواطفها 
وة :وانتو ةما «خارج نطاق الفرد»» كما شرح ذلك جيدًا آمنجا. فاللقطة «الخارجة 
عن ca all gti‏ فع alent‏ الخاكرة: والندفعة baal gas‏ إل :دؤلة ASIA‏ 
US‏ شيء على وجه الإطلاق يتحرك «خارج نطاق الفرد»؛ لأن لقطات الأفراد هنا تمهّد 
لبناء لقطة المستقبل العظيم. 

esl‏ التحظابت العاسية فق Nols Sul‏ تيكل Us‏ قماغ dated‏ من االات 
الكبيرة للأفراد إلى اللقطات الجامعة للجمهورء على غرار ما تم تحليله في الفقرة السابقة. 
وهذا الصعود التدريجي للجموع يعود بالذات عند كابرا إلى آيزنشتاين» وهذه الجموع 
تحيي من جديد حركة الديمقراطية الأمريكية للأمام التي [ghd‏ أفلام هوليود على خير 
وجه. غير Sf‏ تلك اللقطات الجماغية تنحسر لتصبٌ لا محالة في البطل الفرد؛ لكي يصبح 
leas‏ يضطلع بدور عظيم. 

وممًا يدعو للسخرية حقا أنَّ الروس سارعوا باسترداد كابرا؛ تمشيًا مع مقتضيات 
الحرب الباردة فبينما كان آيزنشتاين مستغرقًا JS;‏ جوارحه في إعداد فيلمه الشاعري 
مرج برسجين (AVA)‏ الذي لم يسمح له النظام السوفييتي باستكماله؛ كانت أفلام 
كابرا تدرّس في معهد السينما بموسكوء كما قال كابرا ذاته في سيرته الذاتية. وقي عام 
4م بعد عودة آيزنشتاين إلى cub‏ ظهَرَ على الشاشات السوفييتية فيلم تشاباييف 
للإخوة فاسيلييف» وهو Abs‏ عن الحرب الأهلية التي اندلعت بعد ثورة أكتوبر» فكان 
إيذانا بالقضاء عل الحركة الخلافة التي 53 [gat‏ الطليعيون. وممًا له مغزاه» أن تشاباييف 
كان أول فيلم LASS‏ جريدة البرافدا بتحليلهء كما أنه حقق أرقامًا قياسية بشعبيته. 
وكان هذا الفيلم بمثابة Gab‏ صريح وعلني لسينما آيزنشتاين» التي تجعل الفرد في 
اللقطة الكبيرة الفردية في خدمة الجموع (فاللقطة الجامعة لا تزال على مسافة شاسعة 
من اللقطة الفردية» وبعيدة بالتالي عن ,3 فعل الأخيرة). LEI‏ تشاباييف فهو تجسيدٌ 
Yo‏ لعبادة الفرد والبطل» الفرد المتواجد على مقربة من مُمحِّديه ومن الشعب toptls‏ 
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إنه البطل الذي يعمل بالطبع لصالح الجموع؛ ولكنه واضح المعالم تمامًا على طريقة 
ستانسلافسكي وستراسبرج» فهو ملموس يتعرف عليه US‏ الناس ويعمل من أجل مجتمع 
محذن نكو نضا ن geal)‏ ان كه أنه ال القره اكت الذق عدا وو 
اوكا catback 2s aly‏ يل sued‏ ]ل فة agsall JAlS ul‏ اسوه لهب وتن 
هذا الفيلم تمامًا مع الخط الستاليني للحزب» فهو يعيد العلاقات إلى مكانها الطبيعي أي 
إلى المجال الذي يراقبه مجاله المقابل عن كثب. ولكنه يستخدم فضلًا عن wll‏ لقطة 4 رد 
الفعل بأقصى مدى» حتى إن هذا الأسلوب الأمريكي الصرف الذي بلغ So‏ التكلّفء أصبح 
Suc Lal‏ التي S58‏ الدوائر العليا في الدولة السوفييتية؛ فالبطل القومي تشاباييف المندفع 
نحو الانتصار المحتوم للروس الخمر على الرجعيين البيض» يكون مصحوبا Jel Us‏ 
فورمانوف» قوميسار الشعب الموفّد من قبل الحزب الذي يستبسل في تتم خطوات البطل, 
وذلك في تواصّلٍ وقرب ملحوظين. فهو يراقب ويقيم ويصحّح ويعتمد BS,‏ بسلوكه 
المتفاعل ياسمران أقوال paill‏ وت فا ويضدق ole Sal‏ فقورمائوف ga‏ لفظة ود 
الفعل الرسميةء وخاتم الدولة الذي يصدّق على البصمة الروسية لتصرفات البطل الفردية 
والشعبوية. 

وفيلم تشاباييف هو في الواقع عبارة عن إضفاء الصبغة السوفييتية على سينما كابرا 
الشعبوية على الطريقة الستالينية. وأذكّر بهذه المناسبة أنَّ هذا الفيلم عرض في دُور 
السينما السوفييتية في نفس السنة التي £5 فيها رض إرادة الانتصار الجرماني. وعندما 
إن كاز موشكو E E‏ الفاكسية: لمن تاف الأرشاط 
السينمائية فحسبء ولكنْ أيضًا من جانب الجمهور السوفييتي المعجّب بأفلامه. ويشير 
كزائك نكاما و E‏ تكفى إلى أنه ABA G. Galion Gales‏ 
بآيزنشتاين «للتعبير عن تقديره لأحد أكبر السينمائيين في العالّم». وقد أوضّحَ أنه لم 
يتمكّن من مقابلته إلا بعد العديد من الاتصالات التليفونية التي بدا منها GT‏ آيزنشتاين كان 
مراقيًا من جانب النظام» وأن اللقاء al dee‏ «حول منضدة متهالكة في tie‏ جيورجي 
بائس Gar‏ بائس في موسكو»» وأنَّ الكلمات القليلة التي نطق بها «آيزنشتاين العظيم» 
في Bale‏ أمريكية Aina,‏ كان يفهم منها أنه يعيش في «حظيرة كلب». 

Lang‏ لا شك فيه Gf‏ المشاهد الأخيرة من فيلم روكى 5 «(a VAA0)‏ غمرثٌ فرانك كابرا 
Le Gating sag AUL‏ كات guar‏ اليه وإداتكاة cell ileal RUAN‏ سيق أن ليت 
عنه من قبل» بين تدرب روكي في الهواء الطلق 555 دراجو المفرط في ميكانيكيّته, قد 


مل 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


استعاد مونتاجٌ الملاهي وأضفى عليه الطابعٌ الأمريكي؛ فالمعركة الختامية بين الخصمّين في 
حلبة اللاكمة الرسمية أمام شعب موسكوء ال اکھت Sa AN lay‏ عل الووسدى: تبدو 
كأنها انتصارٌ نظام الولايات المتحدة السينمائي في عُقر دار روسيا الاشتراكية ذاتها. لقد 
استرد البطل روكي قواه على غرار جفرسون سميث. غير أنه لا يذهب إلى واشنطن» ولكنْ 
إلى موسكو. وسيخوض المعركةء فيعاني من ob pd‏ العدى الشيوعي دراجوء ويُطرح 
أرضًا ثم ينهض doe‏ ويسقط Bye‏ أخرى لينهض من جديد. ولكنه محاط ... باستمرار 
Qala tl 3‏ :كفل بإبراذ مواهبه: dings‏ أدريان» ومدرّبه الزنجي ديوك» وشقيق زوجته 
بولي. Eats,‏ فشيدًا يتحوّل الجمهور الروسي المناهض له» بالتدريج لقطة بعد لقطة إلى 
ade 1‏ تمده روود e Gea slag ales‏ البطل الأمريكي» في مجموعات منعزلة 
في البداية» ثم في LS‏ متراصّةء وأخيرًا في لقطة جامعة كبيرة تصاحب انتصاره النهائي. 
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رفض dad‏ رد الفعل 


في فيلم راع يمينك (11417م) يظهر جان لوك جودار» مخرج الفيلم وممثله الرئيسي في 
كل الصور الأولىء ويتصرف بشكلٍ غريب» حتى إنه يُحدث Gy‏ عند المتفرّج. وهو يحتلٌ 
مركرّ الشاشة» ويحرك Sle duly‏ مرّات نحو يسار الكادرء ثم نحو dines‏ وهو يصفرء 
وخلال Glas‏ وإيابه داخل الكادر يروح يصفق» « Lal‏ في مواجهة المتفرّج أو يلاكم غريمًا 
غير مرئي» كلما big‏ الخناشة Ling‏ تكن كل سينما lage‏ الذي يقتا من Hag!‏ 
ا اا فخا ف ا اق عل اعرا اف اتساد عليه أن كو الخعاض 
عن طريق النظرات داخل المجالء أو في المجال المقابل. 

ويعتبر جودار نفسه أنه «منفي من السينما الأمريكية»؛ فقد Chad‏ بانتظام التقنيات 
الأمريكية الساحرة في قاعات القرض الُعتمةء وبالأخصٌ لقطة رد الفعل. وقبل أن يخوض 
جودار مجال الإخراج السينمائي» كان يفصح في كتاباته كناقد - المنشورة في كراسات 
السينما — عن إعجايه بالسينما LS AW‏ والبنيات السردية عند أنتوني مان وهيتشكوك, 
على سبيل المثال لا الحصر. ومع ذلك» 588 بذل جهوده منذ أفلامه الأولى لتحطيم قيد 
Lau‏ السردي المتواصل؛ إن اكتشف في مكنون GIS‏ ضرورة التحررء وربما أيضًا أنَّ 
رسالته تتمثل في تخليص السينما Goo‏ أسماهم فيما بعد «جستابو البنيات»؛ نظرًا AY‏ 
من الدّعاة الأخلاقيين. :وكان في خاجة إلى حلفاء يساتدؤنه: فاقتفى آثر خطوات آيزنشتاين 
العملاقة لتمزيق المونتاج المتواصل والمتدرّج في خطواتٍ قصيرة؛ لكي تنجح لقطاته في 
الابتعاد بعضها عن بعضء حتى إنه لا يمكنها IGT‏ المخاطرة Sl‏ تتصدّى لبعضها عن 
طريق أنماط المجال والمجال المقايل. يضطرنا جودار إلى النظر إلى لقطاته حقاء بعزلها 
عن بعضها glans‏ في منأى عن النظرات المجاورة؛ لكوننا قد تحوّلنا من عيون الشاشة 


خفايا نظام النجم الأمريكي 


المكلّفة أصلًا بالرؤية نيابةٌ gay Ge‏ يقول: «النظر هو النظر مرتّينء وهذا Sal‏ قيّم.» 
وعليه يجب أن لزم أنفسنا بالبحث عن أنماط أخرى من العلاقات بين اللقطات» وصنع 
سينما مختلفة. ويقول جودار إن تقديم صور على هذا النحو الدارج سهل للغايةء ويكون 
غضا وهو quads‏ في الوقت نفسه عن قدْر محدود من النضوج: رجل ينظر إلى امرأة ثم 
يريك تلك المرأة التي كان ينظر إليها oul!‏ ولكن مَن يدري؟ Lay‏ كانت هذه الصورء 
التي الْتقطت US‏ منها على Sis‏ تصبو إلى الالتقاء بشكلٍ مختلف؛ وبالتالي يكون تركيبها 
(مونتاجها) بطريقة مغايرة. وبعبارة أخرىء يدعو جودار الفتّان إلى النظر إلى الأمر مرتين 
قبل أن يلتقط الصور ويجمعها Lie‏ هي والأصوات» حتى تتمكن السينما من التعبير عن 
تحقيق ole,‏ أساسية ولكنها غير متوقعة من جانب المتفرّج. 

وكان لا بد وأن يتلاقى جودار مع دزيجا فيرتوفء ذلك الروسي أيضًا المعاصر 
لآيزنشتاين. وكان ذلك الالتقاء حاسمًا؛ فبعد عام ۸٦۱۹م‏ أسّس جودار G58‏ دزيجا 
فيرتوف. وعلى أثر أربع سنوات من التطهر والتأمل والتجريب في الصحراء اتبع فيها 
توجّهات فيرتوف» أبى الكينوكس (سينمائيي العين)» وجلا عينّيه من «مرهم الأفكار» 
(وهي عبارة من ابتكار الشاعر والمصوّر الروسي كازيمير مالیفیتش» (AVAYO-VAVA‏ 
وتعلّم النظر. وقد اكتشف جودار بالتفكير في نظرية المسافات عند فيرتوف» وبإجراء 
التجارب مع فريقه؛ القوة المحرّرة ل «السينما-العين» التي تتيح إمكانية «ربط أي نقطة 
ف العون EU‏ نظاء و وقد SUN‏ اله الى امتح مها فو ف ON‏ 
وفي فيلم الرجل BIS‏ الكاميرا (VATA)‏ - وبالأخص: الصور المتحركة؛ واللقطات 
البطيئة والمتسارعة» وطَّبْع صورتين إحداهما فوق الأخرى» والتجزئة» ونسبة تخفيف 
de pull‏ - لا تستخدم في تعزيز المسار المستقيم للقصة المرويّة» بل على العكس لتحرير 
pal‏ نظرناء الذي بات لا يعمل إلا حسب الإيقاع الضيّق الأفقء والتراؤح المجازي بين 
المجال والمجال المقابلء على غرار OS‏ الطاولةء حتى يتبدّى لنا المشهد العظيم للمبادلات 
الكونية الغامضة. 


Qs 


والعديد من مفسري أعمال lage‏ ينعون عليه مرحلة «دزيجا فيرتوف» عنده» 
ويعتبرونها مغامرةً غير موفقة وشرودًا Linde‏ يحسّن بنا أن نضرب صَفحًا عنها. غير 
Si‏ الواقع مغاير لذلك تمامًا. فلولا تلك المرحلة ًا أخرج جودار IGT‏ أفلام: الهروب من 
الحياةء والوجد. والسلام عليك يا مريمء وراع يمينك؛ ولا استغرق صنعها تلك Ball‏ 
الطويلة داخل فريق دزيجا فيرتوف. وكان GOs‏ عليه أن يقطع صلته EYL‏ التي يجري 
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رفض لقطة رد الفعل 


إخراجها؛ إذ إنها دفعته Les,‏ عنه في نهاية المطاف إلى أن «يصنع LAGI‏ بنفسه» على 
do‏ قوله» وقد توجَّبٍ عليه أن ينأى بنفسه عن صناعة السينما القائمة؛ لينجح وبالأخص 
Sau‏ في الصور والأصوات» بعيدًا عن الواقع الذي تستند إليه» ثم التوصل عن طريق 
الاختبارات والتجارب إلى الحرية التي يتمتع بها المصوّر والموسيقار في معالجة موانٌ غدث 
Us‏ منها مستقلّة SIS‏ وباختصارء كان يتوجّب التخلّص من الربط الواقعي بين المجال 
والمجال المقايل: : 

وجودار سينمائي مُتجلٌ؛ فقد استسلم ل «إغراء الممكن» حسب بريخت» ووجد نفسه 
يلاحق «الصورة المثالية», مقتفيًا في ذلك أثر آيزنشتاين وفيرتوف. ويرفض جودار الصورة 
التي تعرضها علينا وتُسمعنا إِيّاها IS‏ الأفلام تقريبًاء والسير في أعقاب هوليود؛ فهي 
صور تتميز باندماجها وتزامُنها مع الصوت» وتتغلغل خفية في نفوسنا وفقًا لإيقاعات 
لقطات رد الفعل. غير أنَّ هذه الصورة فاشلة كصورة؛ لأنها تتلاشى تحت وطأة الانطباع 
الشديد بالواقع» الذي تحمله في طيّاتها. Lal‏ ما يحاول جودار أن يقدّمه لناء فهو الصورة 
«الصافية» التي ليست إلا صورةء وكلمة صائبة ومجرّد كلمة. فالمتفرّج على فيلم لجودار 
مقيّد بمشاهدة صور والاستماع: دون أن يعطه dal‏ عل أن just‏ أن ما يجري فلن 
Asal) dda TELA‏ 

وقد يبدي للقارئ أنه لأمر غريبٌ حقاء بل ضربٌ من التحدي الوقح أن ينتهي هذا 
الكتاب المكرّس لمعالجة هيمنة السينما الأمريكية باللجوء إلى فنان مثل luge‏ لا يتمتع 
GL‏ نفوذ على المتفرّج في قاعات العَرض. ومن المهم أن نشير إلى أنَّ جودار يُحيلنا إلى 
التيارات الطليعية في الفن. ومن الخطورة بمكان أن نتصور أنه ليس إلا Ue‏ منفردة. 
وقد GILT‏ عليه انحن st‏ ,فة جو اة 604-22۴ عل ييل No eh ell‏ ماضن 
من أن نقرّ بأنَّ هذا «الابن المزعج للسينما»؛ يستعذب شق عصا الطاعة (فهناك جانبٌ 
من سلفادور دالي عند جودار) وسط التيار الطليعى. ومن المفارقات أنه يضاعف من 
انفراده برض أفلامه على شاشات دُور العرض التجارية (وهو ينجح في ذلك بفضل 
صيته الشخصي). وقد تمگن من الانتصار pus‏ وتقدّم وحده بعيدًا عن فريقه من 
التجريبيين» وراح يستعرض فته المناقض في عقر الدار التي ينتظر فيها المتفرّج بلا كللٍ 
أو ملل» وصاحب السلطان الحقيقي» Gl‏ تقدّم له poet‏ اشتمائيةجاهزة: :وصور ودار 
في قاعات العرض تعتبر ضربًا من الإرهاب. فأقلامه من أمثال كل شيء على ما aly‏ 
والفرار من الحياةء والوجد. وراع يمينك؛ عبارة عن سلسلة من الاستفزازات المتوالية. 
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والممثلون الذين يشاركون في هذه الأفلام» ذائعو الصيت ومن عينة إيف مونتان وجين 
فوندا وإيزابيل هوبرت ومايكل بيكولي وجين بركينز. والمتفرّج يعرفهم وإن كانوا قد 
تغيروا تمامًا في نظره. فهم يتباطّنُون داخل الكادر دون أن يدفعوا Abs I‏ في أيّة 
لحظة من اللقطة أو المشهدء في مساره الأفقي المعهود. ذلك أنَّ هؤلاء النجوم جُرَّدوا نهائيًا 
من المزايا التي (gigs‏ لهم لقطاثُ رد الفعل» وحُرموا من اللقطات الكبيرة وبَهتَ رونقهم 
أمام جمهور فَقدَ في الوقت نفسه مركرّه كمتفرّج» وأصبح لا يفهم شينًا. ويظهر هؤلاء 
النجوم في قاعة العرض الُعتمة التي انفصلثُ عن شاشتها. فالسحر السينمائي (الظلامي 
والرجعي في رأي جودار) لم يعُد له تأثير. لقد حطَّمَ جودار العلاقة بين القاعة والشاشة؛ 
لأنَّ الترابط بين المجال والمجال المقابل تلاشى من الوجود. والشاشة لا تستطيع أن تتّخذ 
وضعًا Gul,‏ لكي تلتقي مع القاعةء ما دام وجه النجم لم يعُد بإمكانه الاعتماد على لقطة 
رة الول الك غ aa tes‏ الأفقية لفك (tay‏ وف انشا SGI)‏ للمحان 
والمجال المقايل اللازم لاقتران الشاشة انُضيئة بالقاعة المُعتّمة. ومن الشهل بالطبع تفسيرُ 
إحجاع الكمهؤن Ge‏ الترده عن deld‏ ركن pl Sf lage als Gad‏ 423 8535 له 
إمكانية الاندماج في القرض والتحول إلى متفرّج. 

وتثبت سينما جودار مدى النفوذ الهائل لنظام ,5 الفعل في الأفلام التجاريةء وتؤكّد 
بالتالي الصعوية التي تكتنف صُنعٌ «سينما مغايرة»؛ فالمتفرّج المتشبث (Ss‏ جوارحه 
بالاستمتاع بالاندماج المتناغم بين الشاشة والقاعة» dawg:‏ أن يتجاهل جودار على أيّة 
Jb‏ غير أنه يجب أن يدرك أنه يدير ظهره بهذه الطريقة Gall‏ الطليعي: مسرح 
الكابوكي: و(الروع sic Bansal‏ الشاص oid pall‏ أبولينين والقضم الريك LIS Ny‏ 
الحيوية عند ميير هولدء والتصوير البنّاء عند ماليفيتش وكاندينسكي والشعر المستقبلي 
عند ماياكوفسكى» والرواية الجديدة عند OM‏ روب-جرييه» والجاهز Ready Made‏ عند 
مارسيل دوشانء وفرانسيس بيكابيا وأليوب آرت» خليف المدرسة السابقة عند وارهول 
وروسشنبرج» وصور بريسون وروهمر ورويس وستراوب وأنجلويولس ... والواقع Sl‏ 
سينما جودار تنتمي إلى سلالة الفنانين المتمردين على تصور العالّم كما هو. ويرفض 
هؤلاء الفنانون الخلّاقون أشكالّ الاندماج السابقة والدمج بين عناصر العالّم» ويطيحون 
بحرو الجر: وبالخطوط المعهودة بين الكتل والألوان والترابظ بين fall‏ والشخصية 
التي يمظهاء والصور «الواصلة» بين اللقطات وبين المشاهد. وهم يساهمون بذلك في 
حفاظ الفن على حريته؛ كما يشاركون في تحرير المجتمعات. 
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